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I. Hinführung 



1 - Vorbemerkungen 

"When I was just beginning to study composition I received a punitive, 
spontaneous lecture on the importance of time for one who proposed devoting 
his life to music. Richard Buhlig was angry with me because, having 
hitchhiked to see him, I had arrived half an hour early, and, then, sent away, 
saved time by returning some library books, thus ringing his doorbell the 
second time half an hour late." 1 

Diese autobiographische Anekdote, die Cage im Laufe seines Lebens wieder und 
wieder erzählte, steht sinnbildlich für den außerordentlichen Rang, den Zeit in 
seinem kompositorischen Denken stets eingenommen hatte. "Seitdem", berichtet er 
im Gespräch mit Daniel Charles, "habe ich immer die Zeit als die wesentliche 
Dimension aller Musik angesehen." 2 Der humorvolle narrative Kontext, in den er 
diese eigentlich gewichtige Aussage kleidet, mag deren Ernsthaftigkeit verschleiern; 
dennoch liegt in Cages Umgang mit musikalischer Zeit einer der Schlüssel zum 
Verständnis seines Schaffens. Ob 'chance Operations' oder 'indeterminacy', seine 
kompositorischen Konzepte haben alle Auswirkungen auf die Art, wie Zeit in den 
jeweiligen Kompositionen wahrgenommen wird. Zeitauffassung und Zeitbehandlung 
stellen deshalb einen idealen Leitfaden dar, anhand dessen Cages Entwicklung als 
Komponist nachvollzogen werden kann. Die vorliegende Arbeit ist der Versuch eines 
solchen Nachvollzugs, von den Anfängen seiner 'micro-macrocosmic rhythmic 
structure' bis zu den späten, in so genannten 'time brackets' gesetzten Stücken. 

Es liegt nicht im Fokus dieser Arbeit, philosophische Überlegungen zum 
Wesen der Zeit anzustellen. Dennoch müssen einige Bemerkungen voran geschickt 
werden, um die diesbezügliche Perspektive der vorliegenden Untersuchung zu 
verdeutlichen. Zeit kann im Grunde nur als etwas wahrgenommen werden, das 
vergeht bzw. das vergangen ist. Aufmerksamkeit für das Vergehen der Zeit füngiert 
dabei als Strukturgeber, oder macht sich selbst an Veränderungen in der eigenen 
Wahrnehmung fest, die meist durch äußere, als strukturgebend empfundene Reize 

1 Cage, John: Time (Three Autokus). In: Musik-Konzepte. Die Reihe über Komponisten; 
Sonderband: John Cage II (1990). S. 265. Im Folgenden zitiert als 'Three Autokus'. 

2 Cage, John / Charles, Daniel: Für die Vögel. Gespräche mit Daniel Charles. Berlin 1984. S. 76. Im 
Folgenden zitiert als 'Für die Vögel'. 
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stimuliert werden, wie z. B. dem Schlagen einer Kirchturmuhr. Umgekehrt lässt sich 
auch sagen: Zeit ist der Begriff, mit dem man die Spanne zwischen Ereignissen (Tag- 
Nacht-Wechsel etc.) fasslich zu machen sucht. Durch die Erfindung der Uhr ist es 
möglich geworden, solche Spannen mit Hilfe abstrakter gleichförmiger Intervalle - 
Sekunden, Minuten, Stunden etc. - genau zu vermessen. 3 

Musik als Kunstform, die als klangliches Objekt in der Zeit zum Klingen 
gebracht wird und mit der Zeit vergeht, ist von jeher durch eine lineare 
Strukturierung in der Zeit definiert. So wie eine Skulptur ihre Gestalt im Raum hat, 
sind die Grenzen eines Musikstückes in der Zeit durch Anfang und Ende bestimmt. 
In seinen Ausführungen zum indischen Täla-System, das oft mit Cages Konzept der 
'rhythmic structure' verglichen wurde, bemerkt Subhadra Chaudhary über das 
Phänomen Zeit: 

"The perception of unbounded time is impossible. For practical purposes it is 
necessary to limit it within boundaries and hence time is divided into seconds, 
minutes, hours, days, months, years and centuries. Time is perceived through 
the ticking of a clock in a regulated order. Lived or conscious time is 
perceived through the continuous heartbeat. With the stopping of the 
heartbeat life returns to eternal time. In the same way, in order to perceive 
time in music, it should be divided into units." 4 

Die Frage nach musikalischer Zeitbehandlung bezieht sich also auf die strukturelle 
Gliederung, die ein Musikstück erfährt. Dabei muss unterschieden werden zwischen 
der abstrakten Gliederung, auf der eine Komposition basiert, und der für den die 
Rezipientenin tatsächlich wahrnehmbaren Struktur, also der Frage, mit welchen 
Mitteln Struktur akustisch verdeutlicht wird. Aus dem Verhältnis zwischen abstrakter 
und konkreter Gliederung sowie der Beziehung zwischen Struktur und der sich 
innerhalb dieses Rahmens abspielenden Klangereignisse können dann gegebenenfalls 
Rückschlüsse auf die Zeitauffassung des der Komponisten in gezogen werden. Im 
Grove Music Online heißt es in diesem Zusammenhang: 



3 Vgl. McLuhan, Marshall: Understanding Media. The Extensions of Man. London 1964. S. 145: 
"Just as a great revolution in mathematics came when positional, tandem numbers were discovered 
(302 instead of 32, and so on), so great cultural changes occurred in the West when it was found 
possible to fix time as something that happens between two points. [. . .] From our division of time 
into uniform, visualizable units comes our sense of duration and our impatience when we cannot 
endure the delay between events. " Im Folgenden zitiert als 'McLuhan'. 

4 Chaudhary, Subhadra: Time Measure and Compositional Types in Indian Music. A Historical and 
Analytical Study of Täla, Chanda and Nibaddha Musical Forms. New Delhi 1997. S. 4. 
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"Music also reflects the temporal sensibilities of its cultural milieu. In the 
Middle Ages the expansive polyphony of the Notre Dame school can be 
considered a musical portrayal of Boethian notions of eternity and 
timelessness. In the Age of Reason, with its emphasis on taxonomy and order, 
the propriety of musical succession and continuity was a source of aesthetic 
satisfaction and wit, as in Haydn's use of orderly disorder, wherein he begins 
a piece with an ending gesture." 5 

Ebenso lässt die Zielgerichtetheit der harmonischen Progressionen einer Beethoven- 
Sonate beispielsweise auf ein teleologisches, die blockhafte Repetitivität einer 
Sinfonie des armenischen Komponisten Awet Terterjans hingegen eher auf ein 
statisches Verständnis von Zeit schließen. Im Falle Cages gibt es zudem zahlreiche 
Selbstaussagen und schriftliche Zeugnisse, die in diesem Kontext relevant 
erscheinen. 

Eine gewisse Vorsicht ist bei der Auswertung von Cages Äußerungen 
angebracht. Kyle Gann schreibt in diesem Zusammenhang: 

"Cage was one of the great name-droppers in twentieth-century music." 6 

Damit ist Cages Neigung gemeint, die eigenen Ansichten am Beispiel anderer 
Persönlichkeiten und Konzepte zu verdeutlichen bzw. zu legitimieren. Kausale 
Herleitungen bestimmter Aspekte in seinem Schaffen aus den von ihm selbst 
zitierten Vorbildern sind oft problematisch: 

"Throughout his writings, Cage collects authors to buttress his views on 
music and life but often projects his own meanings into them, taking what 
views he needs and transforming them to fit into his own view." 7 

Cages Bezugnahmen sind aber auch genau aus diesen Gründen für das Verständnis 
seiner Musikauffassung unabdingbar und von höchstem Wert. Von einfachen 
Erklärungsmustern, z. B. dass Cage einer Art asiatischer Musikästhetik folgte, weil 
er Konzepte des Zen-Buddhismus in Kompositionsregeln überführte, muss jedoch 

5 Justin London: Time. In: Grove Music Online. Oxford Music Online, 
http://www.oxfordmusiconline.com.ubproxy.ub.uni- 
heidelberg.de/subscriber/article/grove/music/43935 

6 Gann, Kyle: No Such Thing as Silence. John Cage's 4' 33". New Häven 2010 (= kons of 
America). S. 72. Im Folgenden zitiert als 'Gann'. 

7 Gann, S. 90-91. 
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Abstand genommen werden. Wen-Chung Chou stellt fest: 

"His philosophy of silence, chance, and indeterminacy is actually a modern 
American product [...]". 8 

In der vorliegenden Untersuchung über Cages Entwicklung im Umgang mit Zeit 
arbeite ich mit biographisch-kultureller Kontextualisierung und Selbstaussagen 9 , um 
Analyse und Interpretation der Notation der in den Blick genommenen Musik zu 
ermöglichen bzw. zu bereichern. Dabei spielen für mich nicht nur strukturelle Fragen 
eine Rolle, da ich der Überzeugung bin, dass deren isolierte Bearbeitung wenig 
Nutzen bringt. Eine musikalische Komposition besteht aus mehr als der 
Strukturierung von Zeit, daher sollte eine ausführliche Untersuchung auch auf das 
verwendete musikalische Material, sowie das Zusammenspiel von Gliederung und 
gegliedertem musikalischen Material, eingehen. Meine Arbeit ist grundsätzlich 
chronologisch aufgebaut und stellt die thematischen Schwerpunktsetzungen Cages in 
bestimmten Schaffensperioden heraus. Die verschiedenen chronologischen Blöcke 
werden in der Gliederung durch den Einsatz römischer Ziffern repräsentiert. 

Ausgangspunkt der Betrachtung ist Cages erstes im großen Ausmaß 
verwendetes Strukturmodell, die 'micro-macrocosmic rhythmic structure'. 
Biographisches und schriftliche Quellen Cages aus dieser Zeitperiode 10 bilden die 
Folie, vor der die Herausbildung der 'rhythmic structure' sowie Vorbedingungen und 
Einflüsse, die zu ihrer Entstehung geführt haben mögen, diskutiert werden. Als 
konkretes Beispiel dient First Construction (in Metal) aus dem Jahr 1939, die erste 
Komposition nach diesem Modell. Eine detaillierte Analyse widmet sich allerdings 
dem etwas früher entstandenen Stück Imaginary Landscape No. 1 (ebenfalls 1939). 
Dieses verfügt zwar noch nicht über eine Struktur, die dem Modell der 'micro- 
macrocosmic rhythmic structure' voll entspricht, doch lassen sich aufgrund seiner 
minimalistischen Anlage Cages Ästhetik und Kompositionstechniken besonders gut 
nachvollziehen. 

Auf ähnliche Weise verfahre ich im folgenden Teil über Wandel und 

8 Chou, Wen-Chung: Asian Concepts and Twentieth-Century Western Composers. In: The Musical 
Quarterly; Bd. 57,2 (1971). S. 225. Im Folgenden zitiert als 'Chou'. Vgl. Herzfeld, Gregor: Zeit als 
Prozess und Epiphanie in der experimentellen amerikanischen Musik. Charles Ives bis La Monte 
Young. Stuttgart 2007 (= Beihefte zum Archiv für Musikwissenschaft; Bd. 60). S. 197-202. Im 
Folgenden zitiert als 'Herzfeld'. 

9 Diese können zum Teil auf problematische Weise mit dem ersten genannten Punkt, der 
biographischen Kontextualisierung, zusammenhängen, indem nämlich Cage selbst bisweilen die 
einzige Informationsquelle darstellt. 

10 Es wurde darauf geachtet, den Blick auf frühe Perioden in Cages Schaffen nicht durch die 
unbedachte Anwendung späterer Äußerungen und Perspektiven zu verzerren. 
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Auflösung der 'rhythmic structure' durch Cages Hinwendung zu Zen-Buddhismus 
und 'chance Operations'. Die Veränderung seiner Zeitauffassung wird dabei an 
Lecture on Nothing (1950) und ausführlich an seinem Concerto for Pr epared Piano 
and Chamber Orchestra (1950-51) dargestellt, dessen drei Sätze diese Veränderung 
konzeptuell thematisieren. Auch hier habe ich einem in der Forschung etwas 
vernachlässigtem Stück den Vorzug gegenüber der häufig behandelten Music of 
Changes (1951) gegeben. Dies wurde mir im Speziellen durch James Pritchetts 
Aufsatz From Choice to Chance: John Cage's Concerto for Prepared Piano von 
1988 möglich. Pritchett hatte damals für die Anfertigung seiner Arbeit Einblick in 
Skizzen aus dem Kompositionsprozess des Concertos erhalten, 11 anhand derer die 
Zeitbehandlung Cages in diesem Werk nachvollzogen werden kann. Eine 
ausschließliche Auseinandersetzung mit Partitur und Höreindruck lässt in dieser 
Phase von Cages Schaffen kaum mehr Schlüsse auf die angewandten Techniken zu. 
Für meine Analyse des Concertos bildet Pritchett deshalb die wichtigste Quelle. 

Cages berühmtestem Stück 4' 33" (1952) und dessen Entstehungsgeschichte 
ist ein eigenes Kapitel gewidmet. Alle früheren Entwicklungen werden in 4' 33" 
ihren Konsequenzen zugeführt; dies impliziert auch die Weiterverfolgung der im 
Concerto vorgeprägten Tendenzen hinsichtlich der Zeitbehandlung, die hier in 
mancherlei Hinsicht eine Art Endpunkt im Kontext von Cages Schaffen erreicht. 
Wichtig ist die Differenzierung der verschieden notierten Fassungen von 4' 33". Sie 
erlauben Einblick in einen Entwicklungsprozess, der allzu oft wegen des den 
einzelnen Versionen gemeinsamen Titels unbeachtet bleibt. 

Zur Einleitung des abschließenden Kapitels gehe ich auf die seit 4' 33" 
wichtig gewordenen Konzepte von 'indeterminacy' und gelenkter Improvisation ein, 
die der flexiblen Strukturbehandlung der Number Pieces den Boden bereiten. 
Anhand dieser späten Werkgruppe zeige ich, wie Cage den in 4' 33" etablierten 
Zeitbegriff weiter nuanciert und durch behutsame Ausbalancierung von 
Determination und Unbestimmtheit ohne Abstriche auch für konventionelle 
Ensembles tauglich macht. Dabei ist die in 4' 33" begonnene Umdeutung der Rollen 
innerhalb des Komplexes 'Komponist in/Interpret in/Rezipient in' eine treibende 
Kraft. Sie impliziert eine Integration traditioneller Harmonie, wie sie vorher bei Cage 
nicht denkbar gewesen wäre. Exemplarisch für die übrigen Number Pieces nehme 
ich Five aus dem Jahr 1988 in den Blick. 

In der Cage-Forschung scheint die Tendenz, sich mit den konkreten 

11 S. Pritchett, James: From Choice to Chance: John Cage's Concerto for Prepared Piano. In: 
Perspectives of New Music; Bd. 26,1 (1988). S. 51. Im Folgenden zitiert als 'Pritchett 1988'. 
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Kompositionen anhand ihrer Notation auseinanderzusetzen, inzwischen Fuß zu 
fassen. Dies lässt sich am Beispiel von 4' 33" nachvollziehen, worüber es inzwischen 
einige gute Arbeiten gibt, die deutlich machen, dass Hörensagen auch bei einem 
Stück ohne gesetzte Klänge keine Basis für wissenschaftliche Untersuchungen sein 
kann. Als Beispiele sind hier die Arbeiten von William Fetterman (1996), John 
Holzaepfel (2002), Dörte Schmidt (2008) oder Larry Solomon (Internet-Publikation, 
letztes Update 2002) zu nennen. Eine neue Monographie Kyle Ganns (2010) fasst 
den Wissensstand zu 4' 33" übersichtlich und verständlich zusammen. Dagegen sah 
sich James Pritchett noch 1993 genötigt zu betonen, dass er John Cage für einen 
Komponisten halte. 12 Gleichzeitig kritisierte er die bisherige Auseinandersetzung mit 
Cage: 

"The crux of the problem, then, has been a failure to find some way of 
dealing with Cage-the-composer, his musical compositions, and his chance 
Operations all at the same time. When faced with music composed using 
chance, critics have drawn a blank. How can one understand a randomly 
made composition? What can one say about such a thing? To criticize it 
would be to criticize a random act; how does one judge the toss of a coin? 
The way out of this dilemma has traditionally been to ignore the music and 
dwell upon "the ideas behind it."" 13 

Inzwischen scheint dieses 'Dilemma' vor dem Hintergrund einer genauen 
Untersuchung der von Cage angewandten Techniken an Bedeutung zu verlieren. Die 
Tendenz zur konkreten musikalischen Analyse ist in diesem Zusammenhang zu 
sehen. Mit einem besseren Verständnis von Cages Arbeitsweisen werden auch die 
Fragen nach deren Sinnhaftigkeit weniger drängend. Ich hoffe im Verlauf dieser 
Untersuchung ebenfalls zu einem solchen besseren Verständnis beitragen zu können. 

Da Zeit für Cage die wichtigste kompositorische Größe darstellte, 
beschäftigen sich sehr viele Untersuchungen seiner Arbeiten mit ihr, ohne sie explizit 
zu ihrem (Haupt-)Thema zu machen. Ich möchte einige Veröffentlichungen 
anführen, die sich ausdrücklich mit Zeit und Zeitstrukturen im Schaffen Cages 
auseinandersetzen: 

Stefan Schädler nimmt in seinem Aufsatz Transformationen des Zeitbegriffs 
in John Cages "Music of Changes" die Loslösung der zeitlichen Strukturierung 

12 S. Pritchett, James: The music of John Cage. Cambridge 1993 (= Music in the Twentieth Century). 
S. 1. Im Folgenden zitiert als 'Pritchett 1993'. 

13 Pritchett 1993, S. 2. 
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sowie die generelle Entkoppelung der verschiedenen musikalischen Parameter aus 
dem GefTige ihrer wechselseitigen Beziehungen am Beispiel von Music of Changes 
in den Blick. Da die vorliegende Arbeit in dieser Hinsicht dem selten besprochenen 
Concerto for Prepared Piano den Vorzug gibt, stützt sie sich nicht auf Schädlers 
Untersuchung. 

Durchaus von Bedeutung hingegen war Gregor Herzfelds Dissertation Zeit 
als Prozess und Epiphanie in der experimentellen amerikanischen Musik, in der ein 
Kapitel auch dem Schaffen John Cages gewidmet ist. Darin wird an mehreren 
Werken die Entwicklung seines Zeitbegriffs dargestellt, so dass es zu einigen 
thematischen Überschneidungen mit den hier angestellten Betrachtungen kommt. 
Übernommen habe ich von Herzfeld den Begriff der 'Klangepiphanie'. Als Epiphanie 
bezeichnet Herzfeld in Anlehnung an die literaturwissenschaftliche 
Auseinandersetzung mit dem Konzept der poetischen Epiphanie bei James Joyce 
eine "emphatische, mit Wahrheit verbundene Augenblickserscheinung". 14 Die 
Übertragung des ursprünglich religiösen Begriffs (göttliche Erscheinung) in den 
Bereich des Musikalischen führt Herzfeld folgendermaßen aus: 

"In Epiphanien wird ein bestimmter, punktartig ausdehnungsloser Moment so 
intensiv erlebt, dass er einerseits ein besonders hervorgehobenes Erlebnis von 
Zeit darstellt. Eine musikalische Epiphanie wird also ein intensives Erlebnis 
musikalischer Zeit vorführen. Andererseits nähert die Epiphanie sich der 
Erfahrung von Zeitlosigkeit an, da der Verlauf von Zeit in ihr negiert und 
dadurch ein Stillstand von Zeit symbolisiert wird." 15 

Am Beispiel der Lecture on Nothing (sowie der darauf folgenden Kompositionen) 
wird die hier gegebene Definition konkretisiert und nachvollziehbar gemacht 
werden. 

Thomas Maiers Monographie Ausdruck der Zeit. Ein Weg zu John Cages 
stillem Stück 4' 33" setzt die genannte Komposition in den Kontext der 
vorausgehenden Entwicklung Cages und beschäftigt sich daher ebenso mit dessen 
Konzept von Stille wie mit Strukturmodellen und den dahinter stehenden 
Zeitauffassungen bis zu diesem Punkt. Im Gegensatz zu meiner Arbeit wird dabei 
jedoch eine sehr große Zahl von Kompositionen in die Betrachtung miteinbezogen, 
so dass der prinzipielle Überblick teilweise über deutlich mehr Gewicht als die 

14 S. Herzfeld, S. 17. 

15 Herzfeld, S. 19. 
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Tiefenschärfe der Analyse verfügt. Dieses Urteil ergibt sich für mich auch aus der 
Tatsache, dass sich Maier bei seiner Untersuchung sehr stark auf strukturelle Aspekte 
konzentriert, dadurch aber andere Parameter vernachlässigt, die in diesem Kontext 
nur auf den ersten Blick weniger relevant erscheinen. Meine Bezugspunkte liegen 
daher vielmehr in den Quellen, auf die auch Maier sich stützt, und aus denen ich 
meine eigenen Schlüsse ziehe. Daraus mag wiederum eine anders pointierte 
Zusammenstellung über die Entwicklung John Cages entstanden sein, als sie bei 
Maier zu finden ist. 

Benedict Weissers Aufsatz "...the whole paper would potentially be sound": 
Time-brackets and the number pieces (1981-92), der 2003 im Periodikum 
Perspectives of New Music erschienen ist, beschäftigt sich mit John Cages 
Kompositions- und Notationsmittel der 'time brackets', mit dem er in seiner letzten 
Schaffensperiode fast ausschließlich arbeitete. Mein Kapitel über die Number Pieces 
stützt sich nicht unwesentlich auf Weissers Ausführungen. 

In meiner Arbeit aus dem Jahr 2007, "A unison of differences". John Cages 
'Number Pieces' am Beispiel von 'Five', setzte ich mich schon einmal mit Five und 
den Number Pieces auseinander. Es bestehen daher inhaltliche Überschneidungen 
zwischen dieser und der vorliegenden Untersuchung. Der umfangreiche Kontext, in 
den die Betrachtung von Five hier gesetzt wird, bereichert die Auseinandersetzung 
jedoch in hohem Maße und führt zu differenzierteren Ergebnissen. 

Es sollte nicht unerwähnt bleiben, dass ich drei Quellen in Übersetzung 
benutze: Für die Vögel (im Original: Pour les oiseaux), die deutsche Ausgabe der 
Gespräche zwischen John Cage und dem französischen Musikwissenschaftler Daniel 
Charles (die oft verwendete englische Ausgabe ist offenbar nur eine 
Rückübersetzung aus dem Französischen, die Tonbänder mit den Gesprächen 
wurden teilweise beschädigt oder gelöscht 16 ); des Weiteren Luigi Russolos Manifest 
L'arte dei Rumori (1913) in englischer Übersetzung. Dies hat den Grund, dass Cage 
dieses Dokument selbst wohl in englischer Sprache kannte und Parallelen zu seinen 
eigenen Texten so leichter sichtbar werden. Darüber hinaus zitiere ich aus dem von 
Gisela Gronemeyer übersetzten einführenden Vortrag für die Darmstädter 
Ferienkurse für Neue Musik, 1990. 

Direkt aus anderen Quellen übernommene Ideen habe ich in den Fußnoten 
mit einem 'S.' (= 'Siehe') vor der Literaturangabe kenntlich gemacht, während ich mit 
'Vgl.' (= 'Vergleiche') auf ähnliches oder in einem speziellen Kontext relevantes 
Gedankengut hinweise. Wörtlich zitierte Passagen werden ohne weitere 

16 S. Für die Vögel, S. 9-10. 
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Konkretisierung nur durch die Nennung der Quelle bezeichnet (es sei denn das Zitat 
erfolgt in einer Fußnote, in welchem Fall ich ebenfalls ein 'S.' voranstelle, um den 
Bezug auf den zitierten Abschnitt zu verdeutlichen). Spezielle Formatierungsweisen 
in zitierten Texten habe ich in meiner Arbeit nach Möglichkeit übernommen. 

Zum Stand der verwendeten Literatur aus dem Netz findet sich ein 
gemeinsames Datum im bibliografischen Verzeichnis. Dieses gibt meinen letzten 
Zugriff auf die angeführten Webseiten an. 



2 - Zu Cages Terminologie - Defense of Satie 

In Cages Vortrag Defense of Satie aus dem Jahr 1948, den er im Rahmen einer von 
ihm organisierten Konzertreihe mit Erik Saties Musik am Black Mountain College 
hielt 17 , definiert er die für sein künstlerisches Denken maßgeblichen Begriffe: 
Material, Methode, Struktur und Form. Da diese Begriffe von Cage nie verworfen 
wurden und sich auch auf seine spätere Arbeiten anwenden lassen, soll ihre 
Definition bereits im Vorfeld weiterer Ausführungen wiedergegeben und erläutert 
werden. Die konsequente Orientierung an dieser Terminologie soll die 
Nachvollziehbarkeit von Veränderungen und Neugewichtungen im Laufe von Cages 
Schaffen gewährleisten. 

Als Material (das Cage in seinem Vortrag an letzter Stelle nennt) bezeichnet 
er die Bausteine, aus denen ein Kunstwerk zusammengesetzt wird: In der Dichtung 
sei dies Sprache, in der Musik, die dem Stück eigenen Klänge, "its own sounds." 18 
Die Methode regelt die Fortschreitung von einem Ton zum anderen, bringt das 
Material in eine Kontinuität. 19 Cage führt als prominentes zeitgenössisches Beispiel 
Schönbergs Zwölftonmethode an. 20 Analog zur auf Seite 2 zitierten Bemerkung 
Chaudharys, die Wahrnehmung unbegrenzter Zeit sei nicht möglich, erklärt Cage zu 
seinem Verständnis von Struktur: 



S. Revill, David: The Roaring Silence. John Cage: A Life. London 1992. S. 94ff. Im Folgenden 
zitiert als 'Revill'. 

Cage, John: Defense of Satie. In: Kostelanetz, Richard (Hrsg.): John Cage. London 1974. S. 79. 
Im Folgenden zitiert als 'Defense of Satie'. Cages Definition bewegt sich bewusst auf einer sehr 
allgemeinen Ebene, wahrscheinlich um die Exklusivität traditioneller Musikbegriffe zu vermeiden. 
S. Defense of Satie, S. 79: "There are material differences of language between a Hopkins and a 
Shakespeare, even though they both wrote English. [. . .] In life, we have different physical 
differences [sie] and we wear different clothes. [. . .] In the area of material, we need and are 
enlivened by differentiation." Ein Jahr später wird Cage dem musikalischen Material nicht nur 
Klang, sondern "sound and silence" zurechnen. S. Cage, John: Forerunners of Modern Music. In: 
Cage, John: Silence. Middletown, CT 1973. S. 62. Im Folgenden zitiert als 'Silence/Forerunners'. 
"In poetry this is syntax [...]. On a primary level, method in life is simply sleeping, eating, and 
working at particular times rather than just at any. Method in life is being systematic." S. Defense 
of Satie, S. 79. 
S. Defense of Satie, S. 80. 
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"Music is a continuity of sound. In order that it may be distinguishable from 
nonbeing, it must have a structure; that is, it must have parts that are clearly 
separate but that interact in such a way as to make a whole." 21 

Struktur meint also die Unterteilbarkeit der mittels Methode hergestellten Kontinuität 
des Materials. 

Form ist der Begriff in Cages Terminologie, der in der zunächst unklar 
erscheinenden Abgrenzung von dem der Struktur zu den meisten Missverständnissen 
führen kann. Er bezeichnet "life and death line" 22 eines Kunstwerks, das - auf die 
Musik bezogen - konkrete, klanglich erlebbare Ergebnis 23 des nach dem abstrakten 
Modell der Struktur und der (mehr oder weniger streng gehandhabten) Mechanik der 
Methode geordneten Materials. Cage führt als Beispiel die Sonettstruktur an: Die 
werde zwar von allen Sonetten geteilt, nicht aber deren Form, die durch die konkrete, 
unverwechselbare Gestalt des individuellen Gedichtes (z. B. auf der Lautebene) 
bestimmt sei. 24 Daraus folgt auch die in Cages 1949 erschienenen Artikel 
Forerunners of Modern Music zu findende Feststellung: "Form is content" 25 . Kurz: 
Struktur ist verallgemeinerbar - als Modell -, Form ist es nicht. Cages 'micro- 
macrocosmic rhythmic structure' stellt ein solch allgemein anwendbares Modell dar. 



Defense of Satie, S. 78-79. 
Defense of Satie, S. 79. 

"It [Anm. d. Verf.: die Form] belongs to the heart". S. Silence/Forerunners, S. 62. 
S. Defense of Satie, S. 79. Vgl. auch: Herzfeld, S. 205. 

Silence/Forerunners, S. 62. In der Malerei könnte man als Beispiel zur Verdeutlichung 
heranziehen, dass beim Vergleich verschiedener Kreuzigungsszenen nicht das Thema des 
Gemäldes - eben die Kreuzigung Jesu - dessen individuelle Aussage generiert, sondern vielmehr 
die Form der Darstellung, die durch Details im Zusammenspiel von Struktur, Methode und 
Material erreichte konkrete Ausdifferenzierung. 
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II. Entstehung und Funktionsweise der 'rhythmic structure' 



1956 brachte Cage zum letzten Mal sein Konzept der 'micro-macrocosmic rhythmic 
structure' - einem auf der Gruppierung von Zeitdauern basierenden Strukturmodell - 
als Grundlage einer Komposition (in diesem Fall: einer Werkgruppe - Ten Thousand 
Things) zum Einsatz, wenn auch in stark modifizierter Gestalt. 26 Seit First 
Construction (in Metal) (1939) war sie für seine gesamte kompositorische Arbeit 
über lange Jahre unverzichtbar gewesen, der Wandel seines ästhetischen 
Verständnisses in den 50er- Jahren hatte sie jedoch mehr und mehr als unangemessen 
erscheinen lassen. Die Umstände, die zur Entwicklung der 'rhythmic structure' 
führten, sind vielfältiger Natur und sollen im Folgenden beschrieben werden. 

1 - Einflüsse und Vorbedingungen 

In Cages Vortrag The Future of Music: Credo von 1937 (oder wahrscheinlicher: 
1940 27 ) formuliert er die Überzeugung: 

"WHEREAS, IN THE PAST, THE POINT OF DISAGREEMENT HAS 
BEEN BETWEEN DISSONANCE AND CONSONANCE, IT WILL BE, IN 
THE IMMEDIATE FUTURE, BETWEEN NOISE AND SO-CALLED 
MUSICAL SOUNDS. 

THE PRESENT METHODS 
OF WRITING MUSIC, PRINCIPALLY THOSE WHICH EMPLOY 
HARMONY AND ITS REFERENCE TO PARTICULAR STEPS IN THE 
FIELD OF SOUND, WILL BE INADEQUATE FOR THE COMPOSER 
WHO WILL BE FACED WITH THE ENTIRE FIELD OF SOUND." 28 

Cages Hauptanliegen ist die Erweiterung des musikalischen Materials durch die 

26 S. Revill, S. 178. 

27 S. Miller, Leta: Henry Cowell and John Cage: Intersections and Influences, 1933-1941. In: Journal 
of the American Musicological Society; Bd. 59,1 (2006). S. 92. Im Folgenden zitiert als 'Miller 
2006'. Diese Korrektur der Datierung macht einen entscheidenden Unterschied, da Cage 1940 
bereits im Rückblick auf die persönlichen Errungenschaften seiner Kompositionen First 
Construction (in Metal) und Imaginary Landscape No. 1 schreiben kann. Vgl. Nicholls, David: 
Cage and the Ultramodernists. In: American Music; Bd. 28, 4 (2010). S. 495f. Im Folgenden zitiert 
als 'Nicholls 2010'. 

28 Cage, John: The Future of Music: Credo. In: Cage, John: Silence. Middletown, CT 1973. S. 4. Im 
Folgenden zitiert als 'Silence/Credo'. Die Textformatierung folgt der Quelle. 
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Verwendung geräuschhafter, nicht-tonhöhenfixierter Klänge. Eine wichtige Rolle 
weist er dabei der elektronischen Klangerzeugung zu, die sich von der Nachahmung 
konventionell-instrumentaler Timbres und Techniken entfernen und einer dezidiert 
experimentellen Ausrichtung folgen soll. 29 Moderne Filmstudios mit ihren 
technischen Möglichkeiten (v. a. umfassende Sample-Bibliotheken mit allen nur 
denkbaren Geräuschen) könnten dem der Musiker in das nötige Werkzeug für die 
Erforschung elektronischen Komponierens zur Verfügung stellen. 30 

Hier zeigt sich der Einfluss des mexikanischen Komponisten Carlos Chävez, 
dessen Publikation Toward a New Music (1937) großen Eindruck auf den jungen 
Cage machte. 31 Von dort übernahm er augenscheinlich die Idee, Filmstudiotechnik 
für die Entwicklung experimenteller elektronischer Musik zu nutzen. Auch die Kritik 
an der Nachahmung konventioneller Instrumente mit elektronischen Mitteln 
dupliziert Cage in seinem Credo, ebenso das von Chävez in diesem Zusammenhang 
gewählte Beispiel, das Theremin. 32 

Doch bereits die einleitenden Worte seines Vortrags rufen starke 
Assoziationen zu einer anderen, noch wichtigeren Inspirationsquelle hervor, nämlich 
zu Luigi Russolos futuristischem Manifest The Art ofNoises (L'arte dei Rumori) von 
1913: 



"Wherever we are, what we hear is mostly noise. When we ignore it, it 
disturbs us. When we listen to it, we find it fascinating. The sound of a truck 
at fifty miles per hour. Static between the stations. Rain. We want to capture 
and control these sounds, to use them not as sound effects but as musical 
instruments." 33 



S. Silence/Credo, S. 3-4. Cage hob die Eigenständigkeit elektronischer Klangerzeugung und die 
daraus resultierende Notwendigkeit strukturellen Experimentierens auch 20 Jahre später in einer 
beiläufigen Kritik des Stils der Komponisten Luening und Ussachevsky hervor. S. Cage, John: 
History of Experimental Music in the United States. In: Cage, John: Silence. Middletown, CT 
1973. S. 74. 
S. Silence/Credo, S. 3. 

1961 führt Cage es als 'early book' von Carlos Chävez in einer Liste von Büchern auf, die für sein 
eigenes Denken von größter Bedeutung waren. S. Cage, John: List No. 2. In: Kostelanetz, Richard 
(Hrsg.): John Cage. London 1974. S. 138. Im Folgenden zitiert als List No.2'. Vgl. Nicholls 2010, 
S. 497. 

S. Nicholls 2010, S. 498. 

Silence/Credo, S. 3. Vgl. hierzu einen Textausschnitt aus Russolo, Luigi: The Art ofNoises: A 
Futurist Manifeste (1913). In: Rainey, Lawrence et al. (Hrsg.): Futurism. An Anthology. New 
Häven 2009. S. 137. Im Folgenden zitiert als 'The Art ofNoises': "Every manifestation of life is 
accompanied by noise. Noise is therefore familiär to our ears and has the power of immediately 
reminding us of life itself. But sound is alien to life, is always musical and a thing unto itself, an 
occasional and not an essential element, and it has become for our ears what a too familiär face is 
to our eyes. Noise, instead, comes to us in a confused and irregulär way from the irregulär 
confusion of life; it never reveals itself entirely to us and keeps innumerable surprises in reserve. 
We are convinced that by selecting, coordinating, and Controlling noises we shall enrich mankind 
with a new and unexpected pleasure of the senses." 
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Eine bewusste Bezugnahme Cages auf futuristisches Gedankengut ist fast als sicher 
anzusehen, streicht er den Einfluss Russolos doch in einem Brief an Peter Yates aus 
dem Jahr 1940 selbst heraus. 34 Als vergleichbar erweisen sich vor allem die 
Betonung des klanglichen Reichtums alltäglicher Geräusche sowie der Wille, diesen 
durch kompositorische Kontrolle musikalisch nutzbar zu machen. Bereits hier zeigt 
sich deutlich die im weiteren Verlauf von Cages künstlerischer Tätigkeit immer 
wichtiger werdende Aufweichung der Trennung von Kunst und Leben. 35 Ebenso klar 
ist in diesem Zusammenhang die Zurückweisung einer rein naturalistischen 
Limitierung dieses musikalischen Potentials, die an Cages Ablehnung der Imitation 
traditioneller Instrumente durch elektronische Klangerzeuger erinnert. In Russolos 
Manifest heißt es hierzu: 



"Even though it is characteristic of noise to remind us brutally of life, the art 
of noises must not be limited to an imitative reproduction." 36 



Die Abkehr von tonhöhen-basiertem Material stellt die seit der Etablierung des 
tonalen Systems traditionell gewordene Unterteilung musikalischer Zeit durch 
harmonisch bedingte Strukturmodelle grundlegend in Frage. 37 Auch die seit der 
Epoche der Aufklärung verstärkt hervorgetretene Korrespondenz von Melodie, 
Harmonie und Rhythmus (achttaktige Periode u. Ä.) verliert im Zuge der 
musikalischen Verwendung geräuschhafter Klänge ihre Bedeutung - der Rhythmus 
wird in seiner Eigenständigkeit gestärkt und befreit sich aus der Abhängigkeit von 
den beiden erstgenannten Parametern. Dieser Aufwertung des rhythmischen 
Elements entspricht eine verstärkte kompositorische Auseinandersetzung im 20. 
Jahrhundert. Sie führt zu einer neuen Komplexität, wie sie in der abendländisch- 



Vgl. die einleitenden Worte von Michael Hicks zu diesem Brief in Cage, John / Hicks, Michael: 
John Cage's Letter to Peter Yates, December 24, 1940. In: American Music; Bd. 25,4 (2007). S. 
508. Und: Revill, S. 63. Revill spricht im Hinblick auf Cages Äußerungen Ende der 30er- Jahre 
von 'Futurist overtones'. Auch Russolos Manifest findet sich in Cages List No. 2 von 1961 wieder, 
in der er für sein Denken einflussreiche Bücher aufführt. S. List No. 2, S. 138. 
Vgl. Tan, Margaret Leng: "Taking a Nap, I Pound the Rice": Eastern Influences on John Cage. In: 
Fleming, Richard / Duckworth, William (Hrsg.): John Cage at Seventy-Five. Lewisburg 1989 (= 
Bucknel Review; Bd. 32,2). S. 39. Im Folgenden zitiert als 'Tan'. Die Idee, wie Cage sie 1943 
darlegt, ist, den Besucher seiner Konzerte für die Schönheit von Geräuschen zu sensibilisieren und 
damit eine ästhetische Wertschätzung des alltäglichen Lebens zu ermöglichen. S. Revill, S. 64. 
Und: Smith, Stuart: The Early Percussion Music of John Cage (1978). In: Kostelanetz, Richard 
(Hrsg.): Writings about John Cage. Ann Arbor, MI 1993. S. 35. Im Folgenden zitiert als 'Smith'. 
The Art of Noises, S. 137. 

So definiert sich z. B. die Sonatenhauptsatzform vorrangig durch harmonische Abläufe: Öffnung 
zur Dominante in der Exposition, dadurch Vorbereitung der modulatorischen Arbeit im 
Durchführungsabschnitt, Rückkehr zur Tonika und Vorbereitung des Satzendes in der Reprise. 
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schriftlichen Musiktradition auf dem Gebiet der Rhythmik seit dem späten 
Mittelalter nicht mehr zu finden gewesen war. 38 Ganz in diesem Sinne formuliert 
Cage in seinem Credo: 

"The composer (organizer of sound) will be faced not only with the entire 
field of sound but also with the entire field of time. The "frame" or fraction of 
a second, following established film technique, will probably be the basic unit 
in the measurement of time. No rhythm will be beyond the composer's 
reach." 39 



In der hier zu findenden Ersetzung des Begriffs des der Komponisten in durch den 
des 'organizer of sound, sowie des exklusiven Begriffs der Musik durch den einer 
inklusiven 'Organization of sound' 40 , verbalisiert Cage eine Gleichgültigkeit 
gegenüber der durch Berufung auf Tradition gegründeten Zurückweisung seiner 
Überzeugungen. 41 

Gleichzeitig drängt sich der Eindruck auf, man habe es mit einem indirekten 
Verweis auf einen weiteren Bezugspunkt für Cages frühe musikalische Ästhetik zu 
tun: Edgar Varese, der für seine Definition von Musik den Begriff 'organized sound' 
prägte. 42 Vareses Schlüsselwerk Ionisation (1929-1931), das erste Stück für den 
Konzertsaal, das nur Perkussionsinstrumente als Klangerzeuger nutzte, nimmt Cages 
Forderung nach der Aufwertung nicht-tonhöhenfixierten Materials - und damit des 
rhythmischen Elements - vorweg. 1933 saß Cage bei einer Aufführung in der 
Hollywood Bowl im Publikum, zwei Monate zuvor hatte das Werk seine 
Uraufführung in New York erlebt. 43 "With this work", schrieb er Ende 1940 an Peter 
Yates, "Varese announced the new disagreement: between sound and tone." 44 Der 
Bezug zu seiner Aussage im Credo, "the point of disagreement [...] will be, in the 



Zur Zeit der 'Ars nova' hatte die bis dahin nicht gekannte Möglichkeit, auch äußerst komplizierte 
Rhythmen eindeutig zu notieren, das diesbezügliche kompositorische Interesse befeuert. Cage 
selbst nimmt in Defense of Salle Bezug auf das Mittelalter, wo er bei 'einigen Musikern' ein ihm 
nahestehendes, auf Zeitdauern basierendes Strukturprinzip erkennt. S. Defense of Satie, S. 81. 
Silence/Credo, S. 5. Vgl. hierzu einen Ausschnitt aus The Art ofNoises, in dem ebenfalls 
rhythmische Komplexität proklamiert wird: "The rhythmic movements of a noise are infinite. 
There is always, as with a note, a predominant rhythm, but around this there are many other 
secondary rhythms that can be perceived." S. The Art ofNoises, S. 137. 
S. Silence/Credo, S. 3. 

So formuliert Cage ganz ähnlich in seinem Credo: "If this word, music, is sacred and reserved for 
eighteenth- and nineteenth-century instruments, we can Substitute a more meaningful term: 
Organization of sound." S. Silence/Credo, S. 3. 
Vgl. Nicholls 2010, S. 497. 
S. Miller 2006, S. 57f. 

Cage, John / Hicks, Michael: John Cage's Letter to Peter Yates, December 24, 1940. In: American 
Music; Bd. 25,4 (2007). S. 510. 
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immediate future, between noise and so-called musical sounds" 45 , ist unverkennbar. 
Mit Varese sieht Cage das traditionelle Spannungsverhältnis zwischen Konsonanz 
und Dissonanz prototypisch abgelöst. 

Diesen Weg weiter zu verfolgen ist nun das erklärte Ziel. Perkussionsmusik 
sieht Cage dabei als eine Übergangserscheinung, die wegen ihrer Offenheit 
gegenüber unkonventionellen, geräuschhaften Klängen von der durch das 
Komponieren am Klavier beeinflussten traditionellen Musik zu der Musik der 
Zukunft, wie er sie in seinem Credo ausmalt, führen wird. 46 Sie soll methodische 
Vorarbeit zur oben angeführten Nutzbarmachung neuen musikalischen Materials 
leisten: 



"Methods of writing percussion music have as their goal the rhythmic 
structure of a composition. As soon as these methods are crystallized into one 
or several widely accepted methods, the means will exist for group 
improvisations of unwritten but culturally important music. This has already 
taken place in Oriental cultures and in hot jazz." 47 



Hier tritt ein weiterer Identifikationspunkt für Cages musikalische Ideen in 
Erscheinung: Schon in den 30er-Jahren, lange vor seiner Beschäftigung mit Zen- 
Buddhismus, zeigt sich Cage von östlichem Denken beeinflusst, oder besser gesagt, 
findet er sich und seine eigenen Ideen in den dort vorgefundenen wieder. 48 Die vage 
Anspielung auf 'orientalische Kulturen' bezieht sich wohl vorrangig auf 
Improvisationen nach dem indischen Täla-System. 49 Darüber hinaus aber weisen 
bereits Cages frühe 25-tönige Kompositionen eine Statik auf, 50 die östlich- 
meditativem Zeitempfinden näher steht als der dynamisch-diskursiven Tradition der 
westlichen tonalen Musik. 51 Als Vermittler asiatischer Musik, gerade auch des für 



5 S. Silence/Credo, S. 4. 

6 S. Silence/Credo, S. 5. 

7 Silence/Credo, S. 5. 

8 Vgl. Herzfeld, S. 201f. 

9 Vgl. Smith, S. 37. 

0 Vgl. Pritchett 1993, S. 7f. 

1 Vgl. Kostelanetz, Richard (Hrsg.): Conversing with Cage. New York 2003. S. 62. Im Folgenden 
zitiert als 'Conversing with Cage': "I showed Adolph Weiss my first compositions, which were of a 
curious, original kind of twelvetone music in which I divided the row into fragments or motives, 
but instead of varying them as most composers would, I kept them static but had ways of making 
mosaics out of them that used all the transpositions, and the inversions and the retrogrades, and so 
forth, and almost never expressed the row itself. Well, in that Situation, I equated the absence of 
any ofthose motives with their presence. So that I could express a fragment of a row by its 
duration, and that would mean by silence. So when I would send such a composition to Weiss, he 
would say, "Why, when you've just started your piece, why do you stop? You're not supposed to 
stop until you get to the end. Why do you stop in the middle?" Well, I thought about this a good 
deal, but I had a strong inclination toward this stopping; it was because I wasn't going. The music 



15 



Cages Musik für Schlagwerk oder präpariertes Klavier wichtig erscheinenden 
Gamelans 52 , diente Henry Cowell, an dessen New School in New York er 1934 
entsprechende Kurse besuchte. Im Gegenzug war er Cowell als Assistent behilflich 
(die Gebühren hätte der mittellose Cage sonst kaum bezahlen können). 53 Dabei war 
es ihm auch möglich, akustische Eindrücke der von Cowell selbst so getauften 'world 
music' 54 zu bekommen: in Aufführungen im Rahmen der Kurse, wie über 
Schellackplatten, die Cowell bei einem Studienaufenthalt in Berlin angeschafft 
hatte. 55 

Doch Cowell war selbst Pionier auf dem Gebiet der Perkussionsmusik und 
hinterließ auch in dieser Funktion fraglos seine Spuren im Denken des jungen John 
Cage: März 1933 hatte er bei der Uraufführung von Vareses Komposition Ionisation 
in New York mitgewirkt, für deren Veröffentlichung er im darauf folgenden Frühjahr 
sorgte. Zu dieser Zeit nahm er die Arbeit an seinem ersten eigenen Werk für 
Schlagwerkensemble, Ostinato pianissimo, auf. 56 

Den letzten Impuls, mit dem Schreiben eigener Perkussionsmusik zu 
beginnen, erhielt Cage wohl durch die Arbeit für den abstrakten Filmemacher Oskar 
Fischinger: 57 

"Fischinger told me that everything in the world has a spirit that can be 
released through its sound. I was not inclined towards spiritualism, but I 
began to tap everything I saw. I explored everything through its sound. This 
led to my first percussion orchestra." 58 

In der Folgezeit komponierte Cage seine ersten Stücke für Schlagwerk, Quartet 
(1935) und Trio (1936). Interessant ist bei erstgenanntem die Tatsache, dass den 
Interpreten einige wichtige Entscheidungen überlassen werden: Die Wahl der 
Klangerzeuger ist frei (wie etwa auch im Fall von 4' 33" oder Five), zudem darf einer 



was not going, therefore it could perfectly well stop, since stopping was as much a part of it as 
sounding; not sounding was the same as sounding. " In der Gleichsetzung von Klang und Stille 
zeigt sich die besondere Gewichtung von Zeit als wichtigstem musikalischen Parameters. Die 
Kritik durch Adolph Weiss ist als eine Kritik an der Abwesenheit von Teleologie zu verstehen. In 
dieser Abwesenheit steht Cage dem östlichen Zeitempfinden nahe. 

Vgl. Cowell, Henry: Current Chronicle (1952). In: The Musical Quarterly; Bd. 75,4 (1991). S. 

133. Und: Chou, S. 222. Cage selbst weist eine direkte Bezugnahme zurück, doch ist damit die 

Möglichkeit unbewusster Beeinflussung nicht ausgeschlossen. Vgl. Tan, S. 39. 

S. Miller 2006, S. 52ff. Sowie: Tan, S. 38. Und: Revill, S. 45f. 

Vgl. Tan, S. 38. 

S. Miller 2006, S. 55f. 

S. Miller 2006, S. 57f. 

S. Revill, S.51f. 

Conversing with Cage, S. 43. Vgl. Für die Vögel, S. 79f. 
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der beiden langsamen Sätze des Stückes bei einer Aufführung ausgelassen werden. 59 
Hier lassen sich erste Erscheinungsformen eines künstlerischen Konzeptes finden, 
das Cage später als 'indeterminacy' zu einem Grundprinzip seiner Kompositionen 
machen sollte. Auch in dieser Hinsicht könnte Cowell als Vorbild ausgemacht 
werden, in dessen Mosaic Quartet aus dem Jahr 1935 die einzelnen Sätze in 
beliebiger Reihenfolge gespielt werden können. 60 

Von besonderem Interesse erscheint jedoch zunächst die frühe Verknüpfung 
von Tanz und Perkussionsmusik bei Henry Cowell. 61 Diese findet sich ab 1937 62 - 
auf Cowells Empfehlung 63 - auch in John Cages Musik für Schlagwerk und stellt 
einen ganz eigenen, pragmatischen Faktor in der Entwicklung der 'micro- 
macrocosmic rhythmic structure' dar. Bei seiner Arbeit für Bonnie Bird an der 
Cornish School (heute: Cornish College of the Arts) in Seattle hatte Cage sich nach 
schriftlichen Beschreibungen und Zeitangaben der Choreographie zu richten, da Bird 
eine zu enge Zusammenarbeit im Hinblick auf die Eigenständigkeit von Tanz und 
Musik für abträglich hielt. James Pritchett führt in seiner Monographie The music of 
John Cage weiter aus: 

"In most cases, Cage would write the accompaniment for a dance öfter the 
choreography was completed. The dancer would give him the "measures" of 
the dance: so many bars of 4/4 meter followed by so many bars of 5/4, and so 
on. Cage would the write music to fit these phrase lengths." 64 

Diese Arbeitsweise bestärkte Cage wohl in der Ansicht, dass Zeit - hier als das Band 
zwischen Klang und Bewegung im Raum - die einzig sinnvolle Basis einer 
kompositorischen Struktur sei. 65 Gleichzeitig wurde ihm klar, dass er eine von den 
choreographischen Vorgaben unabhängige Gliederungstechnik benötigte, um zu 
eigenständigen, nach rein musikalischen Gesichtspunkten zufriedenstellenden 
Resultaten zu gelangen. 

Später, im Jahr 1948, sollte Cage in seinem Vortrag Defense of Satie noch 
einmal die Frage aufwerfen, ob Struktur sich durch Harmonik (exemplifiziert durch 
Beethoven) oder durch Zeitlängen (exemplifiziert durch Satie und Webern) 

59 S. Van Emmerik, Paul: A John Cage Compendium. Letztes Update: 201 1. 
http://www.xs4all.nl/~cagecomp/music.htm 

60 S. Nicholls 2010, S. 494. 

61 S. Miller 2006, S. 59. 

62 S. Smith, S. 37f. 

63 S. Miller 2006, S. 63. 

64 Pritchett 1993, S. 13-14. 

65 S. Smith, S. 38. 
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manifestieren sollte. Er beantwortete diese Frage selbst, indem er auf provokante Art 
und Weise feststellte, dass Beethoven sich im Irrtum befunden hätte und sein 
Einfluss "ebenso ausgedehnt wie beklagenswert" 66 gewesen sei. Bei seiner 
Begründung schöpfte er aus seinem eigenen Musikverständnis, das Stille und 
Geräusch problemlos neben traditionellem Tonhöhenmaterial gelten lässt: 



"If you consider, that sound is characterized by its pitch, its loudness, its 
timbre, and its duration, and that silence, which is the opposite and, therefore, 
the necessary partner of sound, is characterized only by its duration, you will 
be drawn to the conclusion that of the four characteristics of the material of 
music, duration, that is, time length, is the most fundamental." 67 



Der amerikanische Komponist James Tenney, der inspiriert durch Cages inklusiven 
Musikbegriff nach einer neuen, offeneren Definition von Harmonie suchte (und 
dadurch wiederum Einfluss auf Cage selbst nahm 68 ), relativiert den polemischen 
Ausfall gegen Beethoven, 69 ohne die Bedeutung von Zeit als musikalischem 
Struktur-Parameter zu schmälern. Weder Webern, Satie oder Cage hätten jedoch 
jemals die Abfolge von einzelnen Teilen einer Komposition allein durch Zeitdauern 
ausgedrückt. 70 



"In the works of Cage [...] the successive parts in the structure are in fact 
articulated by various kinds of contrast - changes of dynamic level, texture, 
tempo, pitch-register, thematic material, etc. - and such contrast-devices have 
always been used (with or without the benefit of "harmony") to articulate 
temporal structure." 71 



Dieser Einwand soll in den Analyse-Teilen dieser Arbeit nicht unbeachtet bleiben, 



"[...] Beethoven was in error, and his influence, which has been as extensive as it is lamentable, 
has been deadening to the art of music." S. Defense of Satie, S. 81. Die Übersetzung im Fließtext 
folgt der deutschen Ausgabe. S. Cage, John: Plädoyer für Satie. In: Kostelanetz, Richard (Hrsg.): 
John Cage. Köln 1973. S. 111. 
Defense of Satie, S. 81. 

S. Revill, S. 280: ""If this is harmony," Cage told Tenney, "I take back everything I've said - I'm 
allforit."" 

Beethoven, der das Ego des der Künstlers in als Mittelpunkt musikalischen Schaffens fest 
etabliert und damit großen Einfluss auf nachfolgende Komponistengenerationen ausgeübt hat, 
kann tatsächlich als Antagonist zu Cage gesehen werden, der durch 'chance Operations' den 
(limitierenden) Einfluss des Egos zu begrenzen versucht. 

S. Tenney, James: John Cage and the Theory of Harmony (1983). In: Kostelanetz, Richard 
(Hrsg.): Writings about John Cage. Ann Arbor, MI 1993. S. 143f. Im Folgenden zitiert als 
'Tenney'. 
Tenney, S. 144. 
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ein Augenmerk wird also auch der Frage gelten: Wie wird Struktur für den die 
Hörer_in erfahrbar gemacht? Und: Ist diese hörbare Struktur auch die, welche der 
Komposition zugrunde liegt? 

2 - Zeitbehandlung und Wirkungsweise 

Grundprinzip der 'micro-macrocosmic rhythmic structure' ist, was Cages Kollege 
Lou Harrison als 'square root formula' bezeichnet hat: 72 Dabei werden Takte zu 
Phrasen, Phrasen zu Einheiten (units) und Einheiten zu Großabschnitten 
zusammengefasst. Das proportionale Verhältnis eines Taktes zur Gesamtzahl an 
Takten einer Einheit (Mikroebene) ist gleich dem einer Einheit zur Gesamtzahl an 
Einheiten (Makroebene). Die Gruppierung von Phrasen zu Einheiten (Mikroebene) 
entspricht der von Einheiten zu Großabschnitten (Makroebene). Somit ergibt die 
Anzahl von Takten in einer Einheit die Wurzel der Anzahl von Takten im Stück 
insgesamt. Kern dieser 'Formel' ist also die Proportionierung einer gewünschten, in 
Taktzahl und metronomischen oder relativen Tempoangaben ausgedrückten 
Zeitdauer, die erst nach dieser mathematischen Operation 73 mit Klang gefüllt werden 
kann. 

2.1 - First Construction (in Metal) 

An kaum einem anderen Stück lässt sich das Prinzip der 'micro-macrocosmic 
rhythmic structure' besser erläutern als an Cages First Construction (in Metal) von 
1939. Die Besetzung umfasst sechs Perkussionisten innen, die jeweils mehrere 
Klangerzeuger bedienen, darunter auch experimentelle Instrumente wie der von 
Henry Cowell inspirierte 74 'water gong', der seinen Namen dadurch erhält, dass er 
während der Tonproduktion in Wasser getaucht (oder wieder heraus gehoben) wird. 75 
In dieser Komposition kommt das Strukturmodell der 'micro-macrocosmic 
rhythmic structure' erstmals - noch dazu in exemplarischer Art und Weise - zum 
Tragen, weshalb etwa auch Pritchett und Herzfeld die First Construction als Beispiel 
für ihre Ausführungen heranziehen. Pritchett hat in einer Darstellung (die Herzfeld 
übernimmt) die Struktur des Stückes präzise zusammengefasst; die proportionalen 
Korrespondenzen zwischen Mikro- und Makroebene der Komposition werden darin 

72 S. Smith, S. 35. 

73 Vgl. Herzfeld, S. 208. 

74 S. Miller 2006, S. 63. 

75 Vgl. die Vorbemerkung (ohne Seitenzahl) in Cage, John: First Construction (in Metal). New York 
1962. Im Folgenden zitiert als 'Construction'. 
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besonders anschaulich. Darum möchte auch ich diese Übersicht reproduzieren: 



Darstellung 1: Strukturübersicht First Construction (in Metal) 



I « 1 

I — 1 Einheit 1 

Phrasen | 4 | 3 | 2 | 3 | 4 | 4 | 3 | 2 | 3 | 4 | 4 | 3 | 2 | 3 | 4 | 4 | 3 | 2 | 3 | 4 || 
Takte 17 33 49 



I * 1 

|4|3|2|3|4|4|3|2|3|4|4|3|2|3|4|| 

65 81 97 

I 2 1 

|4|3|2|3|4|4|3|2|3|4|| 
113 129 

I 3 1 

|4|3|2|3|4|4|3|2|3|4|4|3|2|3|4|| 
145 161 177 



I 4 1 

| 4 | 3 | 2 | 3 | 4 | 4 | 3 | 2 | 3 | 4 | 4 | 3 | 2 | 3 | 4 | 4 | 3 | 2 | 3 | 4 || 

193 209 225 241 



Die Struktur von First Construction (in Metal) basiert ganz auf der Zahl 16. 16 ist 
die Quadratwurzel der Gesamtzahl der Takte: 16 x 16 = 256. Eine Einheit umfasst 16 
Takte, die Komposition umfasst 16 solcher Einheiten (in der Partitur durch die 
Setzung von Ziffern kenntlich gemacht). Die 16 Takte einer Einheit sind in fünf 
palindromisch angeordnete Phrasen unterteilt, mit dem Umfang von 4, 3, 2 und 
wiederum 3 und 4 Takten. 76 In der Makrostruktur besteht das Stück ebenfalls aus 
fünf Teilen, die aus 4, 3, 2 und wiederum 3 und 4 Einheiten bestehen. Für die 

76 In diesem Kontext ist es sinnvoller Ziffern statt Zahlwörter zu schreiben. 
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konkrete Übertragung der vorangegangenen allgemeinen Ausführungen zur 
'microcosmic-macrocosmic rhythmic structure' auf das Beispiel der First 
Construction bedeutet dies also: Das Verhältnis eines Taktes zur Gesamtzahl an 
Takten einer Einheit (1:16) ist gleich dem einer Einheit zur Gesamtzahl an Einheiten 
im Stück (1:16; 16 x 16 T. = 256 T.). Die Gruppierung von Phrasen zu Einheiten (4, 
3, 2, 3, 4) entspricht der von Einheiten zu Großabschnitten (4, 3, 2, 3, 4). 77 Der erste 
Großabschnitt (4x16 T.) bildet dabei eine Exposition, in der die in der Komposition 
vorkommenden rhythmischen Motive vorgestellt werden. Die übrigen vier Teile 
bezeichnet Cage als Durchführung (development). 78 Hinzu kommt eine Coda von 
neun Takten, die das Stück - "slowing down very much to the end" 79 - zum 
Abschluss bringt. Diese zusätzlichen neun Takte durchbrechen die mathematische 
Logik der Struktur, stellen ein 'musikantisches' Element inmitten der rigorosen 
Strenge des kompositorischen Plans dar. Sie zeigen aber vor allem auch eines: Cage 
denkt in den Kompositionen dieser frühen Schaffensphase noch in Kategorien wie 
'Anfang', 'Mitte', 'Schluss'. 80 Die musikalische Struktur kommt nicht zwangsläufig an 
dem Punkt zum Stoppen, der nach der Analyse der zum Einsatz gekommenen 
Systematik ihren Abschluss bedeuten müsste. Vielmehr wird die Musik hier 'zu Ende 
geführt' - dem Auslaufen einer Spieluhr nicht unähnlich - um das letzte Verklingen 
endgültig (im Sinne einer Schlusskadenz) erscheinen zu lassen. Dazu passt die von 
Cage selbst vorgenommene Klassifizierung der ersten vier Einheiten des Stückes als 
Exposition. Wenn man die 'rhythmic structure' allerdings als einen "Zyklus von 
Zyklen" 81 interpretiert, in dem die Makrostruktur durch die ständige Wiederkehr 
bestimmter Phrasen-Konstellationen konstituiert wird und sich diese Konstellationen 
auch in ihr selbst widerspiegeln (4, 3, 2, 3, 4), so wirkt die Coda nicht nur vom 



Vgl. Construction, Note (Vorbemerkung, ohne Seitenzahl). 
S. Construction, Note. 
Construction, S. 25. 

John Cage äußert sich 1958 selbst hierzu: "It [Anm. d. Verf.: das Prinzip der 'rhythmic structure'] 
is analogous to Indian Tala (rhythmic method), but it has the Western characteristic of a beginning 
and an ending." S. Cage, John: On Earlier Pieces. In: Kostelanetz, Richard (Hrsg.): John Cage. 
London 1974. S. 127. Anhand der beschriebenen (begrenzt) zyklischen Phrasenstruktur, sowie der 
am Beispiel von Imaginary Landscape noch ausführlich zu beschreibenden Gliederung von Zeit 
durch wiederkehrende rhythmische Patterns, wird die Verbindung von Cages 'micro-macrocosmic 
rhythmic structure' zum indischen Täla-System, in dem die zyklische Wiederkehr rhythmischer 
Muster aus Klang und Stille konstitutiv erscheint, offenbar. Vgl. Sharma, Prem Lata: Tala as 
Measure of Kala in Music. In: Vatsyayan, Kapila (Hrsg.): Concepts of Time. Ancient and Modern. 
New Delhi 1996. S. 464: "Incessant action cannot bring about measure; pulsation comes into being 
only with laya or pause following each action. [...] Tala, being a repetitive figure or cycle of 
pulsated actions, adds the sense of 'beginning' and 'end' to a group of actions." Dennoch trifft wohl 
David Pattersons Urteil zu: "However, such comparisons, whether drawn by critics or Cage 
himself, are actually quite superficial [...]" S. Patterson, David: Cage and Asia: history and 
sources. In: Nicholls, David: The Cambridge Companion to John Cage. Cambridge 2002. S. 41. 
Im Folgenden zitiert als 'Patterson'. 
Vgl. Herzfeld, S. 208. 
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Standpunkt des arithmetischen Plans wie ein Fremdkörper. Denn die zyklische 
Wiederkehr auf der Mikroebene suggeriert eine entsprechende Wiederkehr auch auf 
der Makroebene - die Begriffe von Anfang und Ende wollen hier nicht recht passen. 

Die beschriebene, a priori erdachte und zunächst abstrakt bleibende - oder 
wie Cage es ausdrückt: 'leere' 82 - Zeitstruktur wird - wie James Tenney richtig 
einwendet - nicht durch Zeitdauern artikuliert, sondern durch klangliche 
Kontrastwirkungen und die auf dieser Basis erfolgende Strukturierung des konkreten 
Materials. So werden die einzelnen Phrasen und Einheiten durch Wechsel von 
Motivik, Dynamik und Instrumentation (wie bereits erwähnt verfügen alle 
Interpreten innen über mehrere Klangerzeuger), teilweise aber auch durch 
Veränderung des Tempos (v. a. zu Beginn neuer Großabschnitte, d. h. auf der 
makrokosmischen Ebene — > Ziffern D, G, I, L), verdeutlicht. 83 



2.2 - Imaginary Landscape No. 1 

Diese Technik der Verdeutlichung von Struktur brachte Cage bereits in seiner im 
März desselben Jahres (als Begleitung einer Choreographie von Bonnie Bird) in 
Seattle uraufgeführten Komposition Imaginary Landscape No. 1 zum Einsatz. 84 Das 
Stück zählt zu den ersten elektroakustischen Kompositionen überhaupt. 85 Es ist daher 
als exemplarisch für die im Credo proklamierte musikalische Nutzbarmachung neuer 
Klänge und die (quasi-futuristische) Erweiterung des traditionellen Musikbegriffs 
anzusehen. 85 Da Imaginary Landscape übersichtlicher als Construction (in Metal) ist, 
dabei aber auch die für Cages Musik so charakteristische Statik, was Klangcharakter 
und Motivik betrifft, noch besser ausdrückt (gerade aus der Perspektive des der 
Hörenden), möchte ich die tiefer gehenden, über die Analyse des zugrunde liegenden 
abstrakten Strukturmodells hinausgehenden Beobachtungen am Beispiel dieser 



Vgl. Conversing with Cage, S. 205. 

Für weitere Ausfuhrungen s. Herzfeld, S. 207-214. Vgl. auch Cages Brief an Pierre Boulez vom 
17.1.1950 in: Nattiez, Jean- Jacques (Hrsg.): Pierre Boulez / John Cage. Correspondance et 
documents. Winterthur 1990 (= Veröffentlichungen der Paul Sacher Stiftung; Bd. 1). S. 76-86. Im 
Folgenden zitiert als 'Nattiez'. Interessant ist, dass Henry Cowell im März desselben Jahres (also 
etwas früher) ebenfalls eine auf Mikro- und Makroebene im gleichen Verhältnis durchstrukturierte 
Komposition beendete. Vgl. dazu Miller 2006, S. 73: "Pulse is built around the number five. 
Written for five players, it contains five large sections and a coda, with extra, non-thematic 
measures at the beginning, end of section B', and end of the piece. Furthermore, four of the five 
sections (A, B, B', and C) contain five subsections and every subsection contains five measures. 
Divisions between one subsection and the next are marked by changes in instrumentation [...]". 
S. Miller, Leta: Cage's collaborations. In: Nicholls, David (Hrsg.): The Cambridge Companion to 
John Cage. Cambridge 2002. S. 152f. 
Vgl. Revill, S. 65. 

Dies trifft natürlich auch auf First Construction (in Metal) zu, doch erscheint das Klangbild der 
Imaginary Landscape gerade durch die elektronisch erzeugten Klänge noch zukunftsweisender. 
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Komposition vornehmen. 

Zur Entstehungszeit, 1939, stand die Erfindung des Magnettonbandes, die 
etwa zehn Jahre später die 'musique concrete' in Paris und die elektronische Musik 
des Kölner NWDR-Studios ermöglichte, noch aus. Daher wird in Imaginary 
Landscape mit wesentlich einfacheren Mitteln gearbeitet: In den Räumlichkeiten des 
Rundfunksenders der Cornish School entdeckte Cage Schallplattenspieler mit 
variabler Abspielgeschwindigkeit, sowie Aufnahmen mit Testtönen für das 
technische Gerät des Studios. 87 Diese funktionierte er in Musikinstrumente um. 

Zwei der vier erforderlichen Interpreten innen für Imaginary Landscape 
bedienen jeweils ein Abspielgerät, wobei Spieler in 1 zwei Schallplatten, Spieler_in 
2 eine Schallplatte als - in diesem Fall wörtlich zu verstehen - Tonträger verwendet. 
Mit dem Umschalten der Abspielgeschwindigkeit von 33 Vi Umdrehungen pro 
Minute auf 78 (oder umgekehrt) an in den einzelnen Stimmen markierten Punkten 
kann die Tonhöhe durch die resultierende Beschleunigung (bzw. Verlangsamung) in 
einem stufenlosen, glissandoartigen Effekt 88 verändert werden. Solange die Nadel 
des Abspielgerätes die Platte berührt, erklingt ein ununterbrochener Ton. Durch das 
Heben und Senken der Nadel können aber auch kurze, rhythmisch organisierte Töne 
gespielt werden. 89 Klangforschung geschieht hier - wie im Konzept des 'water gong' 
in First Construction (in Metal) - mit einfachsten Mitteln. 

Spielerin 3 verfügt mit einem chinesischen Becken über ein 
konventionelleres Instrument, Spieler in 4 mit dem 'string piano' wiederum über 
einen experimentelleren Klangerzeuger Cowellscher Prägung (der so auch in der 
First Construction eingesetzt wird). 90 Dabei werden bei einem offenen Flügel die 
Saiten direkt gespielt. In Imaginary Landscape kommen zwei Spieltechniken zum 
Einsatz: Zunächst das Zupfen einzelner, von Hand abgedämpfter Saiten, sodann das 
Streichen über die Basssaiten mit einem Gongschlegel. 

Das Stück folgt in seinem Aufbau einer rhythmischen Struktur, die jedoch 
noch nicht mikro-makrokosmisch durchorganisiert ist. Sie zerfällt in vier Einheiten, 
die aus je drei Phrasen zu fünf Takten bestehen. 91 (Die einzelnen Phrasen sind in der 
Partitur durch Großbuchstaben gekennzeichnet.) Am Ende jeder dieser Einheiten 
steht eine abschließende Phrase, eine Art Coda, die aus zusätzlichen Takten besteht, 
beginnend mit einem Takt am Ende der ersten Einheit. In jeder folgenden Einheit 

87 S. Revill, S. 65. 

88 Hier ist Cowells Konzept der 'sliding tones' spürbar. S. Miller 2006, S. 82ff. 

89 Vgl. die Interpretationsanweisungen in der Vorbemerkung (ohne Seitenzahl) von Cage, John: 
Imaginary Landscape No. 1. New York 1960. Im Folgenden zitiert als 'Imaginary Landscape'. 

90 S. Miller 2006, S. 81. 

91 Vgl. Pritchett 1993, S. 14f. 
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wächst diese Coda um einen weiteren Takt. So lässt sich an der Zahl der zusätzlichen 
Takte ablesen, an welchem Punkt in der Struktur man sich befindet: Ein Takt 
kennzeichnet die erste Einheit, zwei Takte die zweite usw. Für das Stück stellen 
diese Schlussphrasen gewissermaßen einen Index dar, eine Nummerierung der 
Strukturabschnitte. Ebenso wie bei First Construction (in Metal) hat die Art der 
Strukturierung arithmetischen Charakter. 

Der Beginn einer neuen Phrase wird - ähnlich wie in der späteren 
Construction - durch Wechsel im Arrangement und der Motivik für den die 
Hörer in nachvollziehbar gemacht, so dass jede Phrase einen im Grunde für sich 
stehenden Klangblock ergibt, der sich von dem vorangegangenen absetzt. 92 Eine 
gewisse Periodizität in der Abfolge dieser Klangblöcke sorgt - unterstützt durch die 
auch in ihrer Länge mit den übrigen Phrasen kontrastierenden Indextakte - für die 
Möglichkeit, die vierteilige Struktur sinnlich wahrzunehmen. Ich möchte zunächst 
die in der Komposition vorkommenden Motive beschreiben, dann anhand der 
Darstellungen 2 und 3 das Zusammenspiel von Material und Struktur erläutern. 

Mit der ersten der beiden Schallplatten, über die Spieler_in 1 verfügt, 'Victor 
Frequency Record 84522 B', werden im Wesentlichen drei Motive generiert. 
Zunächst ein über die ganze Phrase ausgehaltener Ton (33 Vi rpm), im Folgenden la 
genannt. Sodann zwei kürzere Töne (je 1 x /i Takte), die jedoch nicht durch das Heben 
der Nadel, sondern durch das Umschalten der Abspielgeschwindigkeit auf 78 rpm 
definiert werden. Diesen folgt in der Regel eine eintaktige rhythmische Gruppe aus 
durch Pausen (Heben der Nadel) voneinander getrennten Achtelnoten bei 78 rpm, die 
im fortissimo (mittels Lautstärkeregler) gespielt und einmal wörtlich wiederholt 
wird. Beide Elemente fasse ich als Motivgruppe lb zusammen. Sie ergeben 
wiederum eine fünftaktige Phrase. Aus der zweiten Schallplatte, 'Victor Constant 
Note Record No. 24 (84519)', wird eine weitere, periodisch gebaute Motivgruppe 
(lc) gewonnen, die in zwei Hälften zu je 2 l A Takten zerfällt: Jede Hälfte besteht aus 
durch Viertelpausen getrennten Einzeltönen, einer Halben und drei Vierteln bei 33 Vi 
rpm. Den Abschluss einer solchen Gruppe bildet beim ersten Mal eine ausgehaltene 
Note bei 78 rpm, bei der Wiederholung eine bei 33 l A rpm. Dies ruft Assoziationen 
zu Halbschluss und Ganzschluss in der tonalen Musik hervor, oder - da es sich um 
ein einstimmiges Phänomen handelt - zu ouvert- und c/os-Schluss in 

92 Vgl. Key, Susan: John Cage's Imaginary Landscape No. 1 : Through the Looking Glass. In: 
Patterson, David (Hrsg.): John Cage: Music, Philosophy, and Intention, 1933-1950. New York 
2002. S. 117. Im Folgenden zitiert als 'Key'. Susan Key geht in ihrem Aufsatz ausführlicher auf 
das Verhältnis zwischen elektronischen und akustischen Klangerzeugern sowie den technologisch- 
medialen Aspekt der Komposition ein, was im Kontext dieser Arbeit jedoch eine untergeordnete 
Rolle spielt. 
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mittelalterlichen Kanzonen. 

Spieler in 2 verfugt nur über eine Schallplatte als Klangquelle, 'Victor 
Frequency Record 84522 A', und über ein einziges Motiv: ein lang ausgehaltener 
Ton, der durch das Umschalten der Abspielgeschwindigkeit taktweise seine Höhe 
ändert - stufenlos. Dies resultiert in einer gleichmäßigen, sirenenartigen 
Schwingung. Entweder gehen diesem Ton in einer Phrase 1 Vi Takte Pause voraus 
(2a), oder er erstreckt sich gleich über eine ganze Phrase (2a') und darüber hinaus. 

Spieler in 3 schlägt das Becken entweder in einem Wirbel, oder in 
repetitiven, akzentuierten Einzelschlägen (Halbe- oder Dreiviertelnoten, die jedoch 
nie zweimal in gleicher Gestalt oder Gruppierung auftreten, zusammengefasst als 
3b). In den regulären Phrasen (ohne Indextakte) kommen bis auf eine Ausnahme nur 
Wirbel in zwei rhythmischen Varianten vor: 3 Takte Pause + 2 Takte Wirbel (3a) 
oder 1 Vi Takte Wirbel + 2 Vi Takte Pause + 1 Takt Wirbel (3a'). 

Spieler in 4 schließlich wechselt zwischen dem Streichen der Basssaiten des 
Flügels mit einem Gongschlegel 93 und dem Zupfen einer dreitönigen Gruppe (b, c, 
des), die unter Einbeziehung verschiedener rhythmischer Variationen ständig 
repetiert wird. Da die individuelle Benennung dieser Variationen der allgemeinen 
Übersicht kaum zuträglich wäre, werden sie alle unter der Kennziffer 4b subsumiert. 
Vorherrschend ist eine bogenförmige Bewegung aus Triolen vom b zum des und 
wieder zurück. Auffällig ist zudem die Anweisung, dass alle Noten - wenn nicht 
anders in der Partitur verzeichnet - ohne Akzente in völliger Gleichförmigkeit 
gespielt werden sollen. 94 Zunächst im ersten Indextakt auftretend, wird diese Figur 
mit einer dreimaligen Tonrepetition auf des beendet und nach einer Pause mit einem 
Motiv kombiniert, das aus einer Pendelbewegung von Sechzehntelnoten auf den 
Tönen c-b-c besteht, und dem eine übergebundene Viertel + Sechzehntel auf des 
vorangestellt ist. 95 Diese Motivik kehrt im Verlauf des Stückes wieder und wird 
weiter variiert und kombiniert, wobei die akzentuierten, durch Pausen voneinander 
getrennten Viertel der Indextakte bei K 96 die auffälligste Abweichung vom 
Ausgangsmaterial darstellen. Als weniger komplex erweist sich die Gestaltung der 
Phrasen beim Einsatz des Gongschlegels: Hier gibt es nur zwei rhythmisch 
verschieden gestaltete Varianten. Das Streichen der Saiten erfolgt entweder in den 
letzten beiden (4a) oder den letzten vier Takten einer Phrase (4a'), jeweils mit einer 

93 Ein Glissando-Effekt, der elektronische und akustische Klangerzeuger durch die Anwendung von 
"common gestures" miteinander versöhnt (vgl. den 'Sireneneffekt' bei Motiv 2a). S. Key, S. 1 14. 

94 S. Imaginary Landscape, Vorbemerkungen (ohne Seitenzahl). 

95 Susan Key weist daraufhin, dass der Wechsel von Achtel-Triolen und Sechzehnteln mit dem 
Wechsel der Abspielgeschwindigkeit des Plattenspielers in Beziehung steht. S. Key, S. 1 17. 

96 S. Imaginary Landscape, S. 3. 
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Viertel Auftakt. 

Es gibt mit einer Ausnahme (N 97 , Spieler_in 3) keine Mischung verschiedener 
Motive innerhalb einer Phrase. Unvollständige Phrasen werden durch Pausen 
aufgefüllt, die der Gruppierung des Materials dienen. Insofern drückt sich die 
Struktur der Komposition zwar auch durch Stille aus, dennoch kann von einer 
Gleichstellung von Klang und Stille, wie sie dem der Hörer_in in Cages späteren 
Werken begegnet, noch keine Rede sein. Ausgedehnte Pausen betreffen niemals alle 
Stimmen gleichzeitig, der Schwerpunkt des Interesses liegt auf der Erweiterung des 
musikalischen Materials - durch Klang, und zwar intendierten Klang. 

Aus den verschiedenen Kombinationen der beschriebenen Motive und 
Motivgruppen setzen sich die für die individuellen Einheiten charakteristischen 
Klangblöcke zusammen. Alle beteiligten Stimmen fungieren dabei als deutlich 
voneinander abgrenzbare Schichten eines solchen Blockes, weswegen ich von 
'Motivschichten' sprechen will. In der folgenden Strukturübersicht wird dieses 
Prinzip sichtbar gemacht. Dabei bleiben die Indextakte zunächst ausgeklammert. 
Jede Reihe repräsentiert eine der vier Einheiten der verwendeten rhythmischen 
Struktur, jeder Großbuchstabe steht für eine Phrase und kennzeichnet darüber hinaus 
die individuelle motivische Zusammensetzung der entsprechenden Phrase 
(aufgeschlüsselt in den nachfolgenden Klammern). Die über den einzelnen Reihen 
stehenden fettgedruckten Großbuchstaben zeigen dagegen den in der Partitur 
verwendeten Kennbuchstaben der jeweiligen Phrase an. 



S. Imaginary Landscape, S. 4. 
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Darstellung 2: Strukturübersicht Imaginary Landscape (ohne Indextakte) 

A B 

I. A(la,2a,3a,4a) B (2a') C (lb, 3a', 4a') 

D E F 

II A'(la,2a,3a\4a) B' (2a', 4b) C (lb, 3a, 4a') 

H I J 

III D (lc, 2a', 4a') B" (2a', 4b)* D (lc, 2a', 4a') 

L M N 

IV C (lb, 3a', 4a') A (la, 2a, 3a, 4a) E (lb-var, 2a', 3a'-var+b, 4b) 



* Motiv 4b tritt bei jedem Vorkommen in neuerlich variierter Gestalt auf, so dass hier von einem Teil B" die 
Rede sein muss. 



Wie sich in der Übersicht zeigt, liegt Imaginary Landscape eine relativ einfache 
Struktur zugrunde. Das Stück besitzt eine doppelte Exposition, die bei ihrer 
Wiederholung behutsam variiert und erweitert wird: In A' und C werden die zu 
spielenden Phrasen in Motivschicht 3 getauscht, in B' treten die gezupften Töne des 
'string piano' hinzu. Mit der dritten Einheit folgt ein Mittelteil, der das Material der 
zweiten Schallplatte (lc) bringt. Die Phrasen, die dieses neue Material enthalten, 
rahmen B" ein, einen Abschnitt, der - ebenso wie die entsprechenden Teile der 
Exposition, auf die er zurückgreift - die an Klangfülle reduzierte Mitte der Einheit 
bildet. Dabei wird die potentielle Kontrastwirkung des Mittelteils nicht nur durch 
diesen strukturellen Rückgriff reduziert, sondern auch durch die Tatsache, dass die 
neuen Klänge nicht gesondert exponiert, vielmehr aber mit bereits bekanntem 
Material (2a' u. 4a') kombiniert werden. In der vierten Einheit werden - wie in einer 
Reprise - Teile der Exposition wiederholt, wenn auch in anderer Reihenfolge. Mit 
den Phrasen C und A kehren gerade die prägnantesten Abschnitte wieder. Phrase B, 
die im Grunde nur die Klangschicht von Spieler in 2 fortführt und der man daher 
Überleitungscharakter zuschreiben kann, wird unterschlagen. E könnte als eine Art 
Coda verstanden werden, die mit einer neuen Kombination der verschiedenen Motive 
eine Funktion des Mittelteils aufgreift - wie auch die Coda einer Sonate oft noch 
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einmal durchführungsartige Züge annimmt. Vor allem Spieler in 1 sticht hier heraus: 
Seineihre Phrasengestaltung (in der Übersicht behelfsmäßig als lb-var 
gekennzeichnet) kann als variierter Krebs der ersten Hälfte von Motivgruppe lb 
verstanden werden. Sie beginnt mit dem Umschalten der Abspielgeschwindigkeit 
wie sie in Takt 2 der Ursprungsphrase vorkommt, wobei in lb-var die 
Geschwindigkeit bei 78 rpm beginnt und dann verlangsamt - nicht wie in lb von 33 
Vi auf 78 rpm beschleunigt - wird. Dieser Takt wiederholt sich im Folgenden 
zweimal, bevor die Geschwindigkeit für die verbleibenden zwei Takte der Phrase 
(und darüber hinaus) auf 33 Vi rpm gehalten wird. 98 Das Halten der Geschwindigkeit 
lässt sich als Verdoppelung des ersten Taktes von lb interpretieren. Bei Spieler in 3 
findet sich hier das einzige Beispiel einer Mischung unterschiedlicher Motive 
innerhalb einer Phrase. Er sie beginnt mit einem über drei Takte gehaltenen 
Beckenwirbel (eine Augmentation des Beginns von 3a') und schließt mit zwei 
Takten aus durch Pausen getrennten Halbenoten. 99 

Wenn man allein die bis jetzt dargestellten regulären Phrasen betrachtet, 
könnte man durchaus von einer sonatenähnlichen Struktur 100 sprechen, mit einer 
variiert wiederholten Exposition, einem Durchführungsteil, der neues Material 
bringt, einer verkürzten Reprise und einer Coda durchführenden Charakters. Die 
Indextakte fügen sich ohne Probleme in die skizzierte Struktur ein: 



99 
100 



S. Imaginary Landscape, S. 4. 
S. Imaginary Landscape, S. 4. 

Wobei dies nur ein behelfsmäßiger Vergleich wäre, da sich der Sonatensatz vor allem auch über 
harmonische Abläufe definiert. 
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Darstellung 3: Strukturübersicht Imaginary Landscape (mit Indextakten) 

ABC 

I A B C F(4b) 

D E F G 

II A B' C F'(3b,4b) 

H I J K 

III D B" D F"(3b,4b)* 

L M N O 

IV C A E G (la, 2a', 3b, 4b) 



* Auch hier sollte nochmals angemerkt werden, dass die Motive 3b und 4b stets in unterschiedlicher Gestalt 
auftreten. Der Charakter bleibt durch die Variation jedoch weitgehend unbeeinträchtigt, was eine 
Zusammenfassung legitim erscheinen lässt. 



Es zeigt sich, dass die Indextakte in ihrer Entwicklung von Einheit zu Einheit in etwa 
mit der der B-Phrasen vergleichbar sind. Auch hier vollzieht sich eine Erweiterung 
durch eine zusätzliche Klangschicht (3b) bei der Wiederholung der Exposition, und 
auch hier wird im Mittelteil ein Rückbezug zum Anfang hergestellt. Die letzten 
Indextakte führen hingegen mit einer neuen Zusammenstellung der verschiedenen 
Motive die in Abschnitt N begonnene Coda weiter. Dabei erinnern la und 2a' eher 
an den A-Teil der Komposition, während mit der Verwendung der Motive 3b und 4b 
an das für die Indextakte typische Klangbild angeknüpft wird. 

Eine AA'BA'-Struktur + Coda, wie sie sich in Imaginary Landscape 
manifestiert, resultiert weniger aus den Bedingungen der zugrunde liegenden 
rhythmischen Struktur, als aus einer willentlichen Entscheidung des Komponisten. 
Cage hätte ebenso vier völlig unterschiedliche Einheiten aneinanderreihen und auf 
jegliche Rückgriffe verzichten können. Dass er dies nicht tut, spricht dafür, dass zur 
Zeit der Komposition von Imaginary Landscape traditionelle Strukturmodelle immer 
noch einen wichtigen Einfluss für ihn darstellten. 101 Bezogen auf Cages Beispiel des 
Sonetts, mit dem er in Defense of Satie den Begriff der Struktur von dem der Form 

101 Mit ihren binären Wiederholungsstrukturen erinnern z. B. auch Cages Sonatas and Interludes 
(1946-48) an die Sonate des frühen 18. Jahrhunderts. S. Gann, S. 70. 
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abzugrenzen versucht, 102 könnte man sagen: Ebenso wie es innerhalb der Gattung 
'Sonett' einige Varianten der Reimstruktur gibt, so kann auch die rhythmische 
Struktur von Imaginary Landscape auf unterschiedliche Weise umgesetzt werden. 
Die AA'BA"-Struktur stellt also bereits eine 'Ausformung' des verwendeten 
rhythmischen Strukturmodells dar, oszilliert gewissermaßen zwischen den 
Cageschen Begriffen von Form und Struktur. 

Innerhalb dieser sonatenähnlichen Struktur findet sich nichts von der 
teleologischen Dramatik einer Beethovenschen Komposition. Das Gegenteil ist der 
Fall: Die einzelnen Phrasen reproduzieren - großenteils unvariiert - immer wieder 
das gleiche Material, Abwechslung entsteht nur durch die verschiedenen 
Kombinationen der einzelnen Motivschichten. Charakteristisch ist die 
Blockhaftigkeit der aufeinanderfolgenden Phrasen, die durch die wörtliche oder 
ungefähre Wiederholung dieser Kombinationen besonders deutlich wird. Eine 
gewisse Sonderstellung besitzt Motiv 4b (weniger hervorstechend auch 3b), das 
immer wieder in wechselnder Gestalt wiederkehrt. Dennoch haben diese Variationen 
nichts Zielgerichtetes an sich, sie lassen das Wesen des Materials unangetastet, 
bleiben statisch in der Pendelbewegung verhaftet. 

Monotonie als kompositorisches Prinzip zeigt sich vor allem am Beispiel von 
Spieler in 2. Dessen deren einziges Motiv, der lang ausgehaltene, elektronisch 
erzeugte Einzelton (2a bzw. 2a'), erhält durch die repetitive Manipulation der 
Abspielgeschwindigkeit jenen sirenenartigen Klang, der dem Stück seinen 
eigentümlichen, hypnotischen Charakter verleiht. Dass es in elf von 16 Phrasen zu 
hören ist (Indextakte mit eingerechnet), verstärkt diesen Eindruck noch. Und so 
verfehlt David Nicholls meines Erachtens den Kern der Sache, wenn er sich wie folgt 
zu Imaginary Landscape äußert: 

"Unfortunately the extended form of this work (which lasts approximately 
seven minutes) is hardly justified by the meagre materials with which Cage 
attempts to fill it. Whereas previously the hypnotic (and normally quite fast) 
rhythmic ostinati can sustain the listener's interest over long time spans, the 
almost complete lack of rhythm here leads to monotony [...]" 103 

Dieser Einschätzung zufolge wäre die Monotonie des Stückes als fehlerhaft zu 
bewerten. Sie kann jedoch nicht als unerwünschtes Resultat eines missglückten 

102 Vgl. S. 10. 

103 Nicholls, David: American experimental music, 1890-1940. Cambridge 1990. S. 206. 
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Experiments angesehen werden, sondern ist vielmehr Wesensmerkmal der 
Komposition. Die Repetitivität verändert das Zeitempfinden desder Rezipientenin. 
Für klassisch geprägte, an Abwechslungsreichtum gewöhnte Hörer innen mag dies 
fehlerhaft oder lästig erscheinen. Ein Beethovenscher Sonatenhauptsatz etwa bündelt 
die Konzentration des der Hörenden auf seinen dramatischen Verlauf, auf jenen 
linearen, zielgerichteten Strang, den John Cage nach seiner Terminologie als Form 
des Stückes bezeichnen würde. Bei einer non-teleologischen repetitiven Musik wie 
Imaginary Landscape wird die Aufmerksamkeit des der Hörenden ebenfalls 
gesammelt - sie suggeriert aber nicht ein bestimmtes Ziel, auf das man sich 
konzentrieren müsste, spielt nicht mit Erwartungshaltungen, den Prinzipien von 
Ursache und Wirkung. Die Konzentration des der Rezipienten in scheint vielmehr 
die Tendenz zu haben, auf sich selbst zurückzufallen. Deswegen lässt sich in diesem 
Zusammenhang von meditativer Musik sprechen. Zeitwahrnehmung spielt dabei die 
entscheidende Rolle. Denn die Abwesenheit eines Zielpunktes macht entsprechende 
Erwartungen bedeutungslos, fördert die Hinwendung zum Hier und Jetzt. Darin aber 
zeigt Imaginary Landscape bereits einen konzeptuellen Fokus, der in Cages späterer 
Auseinandersetzung mit Zen und 'chance Operations' weiterzuverfolgen ist. Passend 
dazu erweist sich das Ende der Komposition als gänzlich unendgültig: Hier gibt es 
kein ritardando wie bei First Construction (in Metal), keinen akzentuierten 
Schlussklang, nichts was auf ein Ende hindeutet. 104 Spieler in 4 endet direkt mit der 
erneuten Wiederholung einer ins Leere laufenden Sechzehntelfigur. Spieler in 3 
pausiert gerade, wie zwischen zwei Beckenschlägen. Die Schallplattenspieler 
generieren ihre lang ausgehaltenen Töne. Man könnte erwarten, dass sich eine 
weitere Phrase anschließt. Doch das Stück endet an dieser Stelle, ohne dass es dafür 
vorher deutliche Anzeichen gegeben hätte. Möglicherweise soll dies einen Effekt 
ähnlich dem eines überraschenden Halbschlusses hervorrufen. Vielleicht zeigen sich 
hier jedoch auch Anzeichen einer Auffassung, nach der eine Komposition kein 
abgeschlossenes Ganzes darstellt, sondern immer nur ein willkürlich gesetztes 
Zeitfenster bietet; ein Hier und Jetzt in der Kontinuität des Klangs. 



S. Imaginary Landscape, S. 4. 
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III. Wandel des Zeitbegriffs und Auflösung der 'rhythmic structure' 



1 - 'Chance Operations' 

1.1 - Grundsätzliches 

"The year 1951 Stands out as the Single most important milepost in John 
Cage's long musical career. It was at that time that Cage made the step for 
which he is most known today: the inclusion of chance Operations in his 
compositional process." 105 

Diese Einschätzung Pritchetts scheint - so zutreffend sie ist - selbstverständlicher, 
als sie ist. Denn der Einsatz von 'chance Operations' 106 ist zunächst nur ein weiteres 
Werkzeug, um den Einfluss willkürlicher, geschmacksbedingter Setzungen beim 
Komponieren gering zu halten, so wie es in Cages ersten Stücken der Einsatz 
serieller Methoden oder später etwa die mathematisch durchgeplanten Strukturen von 
Construction (in Metal) leisteten. Man kann das Bestreben, die Allmacht des der 
Komponisten in durch Selbstbeschränkung zu mindern, in der Musikgeschichte 
nicht gerade eine Seltenheit nennen. Ob nun motivisch-thematische Einheitlichkeit in 
der Tradition Haydns, strenge Kontrapunktik im Stile der Bachschen Fugen oder 
außermusikalische Sujets: Solche Limitationen dienen nicht nur der Kohärenz und 
Regelhaftigkeit der resultierenden Kompositionen, sondern kommen ebenso der 
Absicht entgegen, den eigenen Erwartungshorizont zu überschreiten und zu 
musikalischen Ergebnissen zu gelangen, an die man sonst nie gedacht hätte. 107 Cages 
'chance Operations' verfolgen jedoch genau diesen Zweck. Der Unterschied liegt eher 
in der Radikalität, mit der dieser Zweck verfolgt wird: 

"I would prefer to find a music separate from my memory and my tastes, 
which would in some way be a discovery for me, and that has nothing to do 



Pritchett 1988, S. 50. 

Ich möchte bei dem englischen Begriff bleiben, da die häufig verwendete deutsche Entsprechung 
'Zufallsoperationen' der Differenzierung zwischen 'random' - dem absoluten unmethodischen 
Zufall - und dem Wort 'chance' - das vielmehr die Situationsabhängigkeit, die Möglichkeit eines 
Ereignisses innerhalb einer bestimmten Konstellation betont und damit auch im Sinne von 'Glück' 
oder 'Risiko' verstanden werden kann - nicht gerecht wird. 

Indem sie nämlich kompositionstechnische Probleme aufwerfen, an denen sich die Kreativität des 
Künstlers entzünden kann. 
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with originality, because intention is not involved." 



Mit der Verneinung der Originalität legt Cage ein dem der Aulklärung 
entsprungenen Geniekult diametral entgegengesetztes Verständnis der Rolle desder 
Komponisten in offen. Die Persönlichkeit des der Künstlers in soll nicht im 
Mittelpunkt des kreativen Schaffens stehen, sondern im Gegenteil nicht mehr aus den 
Ergebnissen seiner ihrer Arbeit herausgelesen werden können. 109 Dennoch ist Cages 
Bestreben, den eigenen Geschmack auszuklammern, nur in der Theorie ganz zu 
erfüllen. Die kompositorischen Fragen, die er während der Arbeit an einem 
Musikstück stellte, 110 waren immer noch seine eigenen, wie James Pritchett in der 
Einleitung seiner Monographie The Music of John Cage am Beispiel von Apartment 
House 1776 veranschaulicht. 111 Er kommt dabei zu dem Schluss: 

"From his description of his experience in composing Apartment House 1776, 
Cage makes it clear that some questions are better than others, produce 
better music." 112 

Es ist also ein fundamentaler Trugschluss, dass Klänge, die ihre Existenz dem Zufall 
verdanken, austauschbar und der Betrachtung nicht wert seien. Zwar gilt: 

"A 'mistake' is beside the point, for once anything happens it authentically 

is." 113 

Doch kann der Mensch selbst immer noch irren, können die kompositorischen 
Fragen schlecht gestellt sein. 

Die Dissoziiertheit der anhand von 'chance Operations' ermittelten Klänge, 
deren Kohärenz nur auf der Ebene der Methodik liegt, verleiht jedem einzelnen von 
ihnen Gewicht, rückt ihn ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Konkret soll damit ein 
Hören jenseits von hierarchischen Beziehungsgeflechten und Erwartungshaltungen 

108 Conversing with Cage, S. 240. 

109 Hieraus könnte sich wiederum Cages Abneigung gegen Beethoven erklären. 

110 Z. B.: Wie viele Abschnitte gibt es in einer bestimmten Komposition? Wie lange sind sie? 
Welches Material gehört in welchen Abschnitt? 

111 S. Pritchett 1993, S. 3f. 

112 Pritchett 1993, S. 4. Vgl. Conversing with Cage, S. 89: "I had the experience, in writing 
Apartment House 1 776, of wanting to do something with early American music that would let it 
keep its flavor at the same time that it would lose what was so obnoxious to me: its harmonic 
tonality. My first questions were superficial and so resulted in superficial variations on the 
Originals." 

113 Nattiez, S. 172. 
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erleichtert werden. Im Einsatz von 'chance Operations' wird nicht etwa 
Gleichgültigkeit gegenüber dem musikalischen Material demonstriert, 114 sondern 
dessen Gleich-Gültigkeit, die Hierarchielosigkeit des Materials. 

1.2 - Entstehungskontext - östliche Einflüsse 

Das erklärte Ziel Cages, eigene Vorlieben und Abneigungen aus dem 
Kompositionsprozess herauszuhalten, ist wiederum ein Produkt der 
Auseinandersetzung mit östlichem Gedankengut. Mitte der 40er- Jahre war Cage in 
eine Krise geraten, die aus persönlicher und künstlerischer Verunsicherung 
herrührte. 115 Musik zum Zweck des Selbstausdrucks zu schreiben, schien ihm in 
seiner damaligen Lebenssituation nicht länger angemessen. Jahre später (1979) 
erinnert sich Cage: 

"The need to change my music was evident to me earlier in my life. I had 
been taught, as most people are, that music is in effect the expression of an 
individual's ego - "self-expression" is what I had been taught. But then, when 
I saw that everyone was expressing himself differently and using a different 
way of composing, I deduced that we were in a Tower of Babel Situation 
because no one was understanding anybody eise; for instance, I wrote a sad 
piece and people hearing it laughed. It was clearly pointless to continue in 
that way, so I determined to stop writing music until I found a better reason 
than "self-expression" for doing it." 116 

Die indische Musikerin Gita Sarabhai, mit der Cage sich über westliche und indische 
Musik austauschte, war in der Lage, ihm diesen Grund zu geben, indem sie ihm die 
Frage nach der Funktion traditioneller indischer Musik beantwortete. Der oft zitierte 
Wortlaut dieser Antwort ("to sober and quiet the mind thus making it susceptible to 
divine influences") scheint ungewiss, da Cage ihn manchmal Sarabhai zuschreibt 117 , 
manchmal die Geschichte aber auch erweitert und hinzufügt: 

"Lou Harrison, meanwhile, was reading in an old English text, I think as old 
as the sixteenth Century, and he found this reason given for writing a piece of 

114 Vgl. Herzfeld, S. 213. 

115 S. Revill, S. 84ff. Vgl. Conversing with Cage, S. 44. 

116 Conversing with Cage, S. 230. 

117 Vgl. Conversing with Cage, S. 43. 
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music: "to quiet the mind thus making it susceptible to divine influences."" 118 

Das in Cages Musik längst angelegte meditative Element konnte durch eine so 
geartete Antwort jedenfalls nur noch mehr Auftrieb erfahren. Durch Gita Sarabhai 
lernte er auch die Schriften Ananda Coomaraswamys kennen, der zu dieser Zeit 
Vorträge an der Brooklyn Academy of Music hielt. 119 Cage besuchte diese Vorträge 
und behielt von dort den Gedanken zurück, "that the responsibility of the artist is to 
imitate nature in her manner of Operation." 120 Diese Idee (Coomaraswamy bezieht 
sich hier auf Thomas von Aquin 121 ) blieb für ihn zeitlebens von großer Bedeutung. 122 

Hauptprinzip des Komponierens war für Cage seitdem also Mimesis, jedoch 
nicht - wie etwa in der Tonmalerei der Fall - die Nachahmung äußerlich 
wahrnehmbarer Phänomene, sondern die jener unsichtbaren Kräfte, die diesen 
Phänomenen zugrunde liegen. Je nach Weltbild, je nachdem was oder wie betrachtet 
wird, kann man hier zu ganz unterschiedlichen Ergebnissen kommen. Für Cage 
bedeutete eine solche Mimesis offenbar die Aussparung menschlicher Logik, die 
Unterdrückung eindeutig erkennbarer rationaler Zusammenhänge. Seine 'chance 
Operations' sind hierfür ein außerordentlich gut geeignetes Mittel: Rational sind in 
einer den Zufall nutzenden Musik die kompositorischen Fragen, die mit dessen Hilfe 
beantwortet werden; sie bilden ihre Grundlage, den kompositorischen Plan. Dieser 
Plan ist aber aus der Erscheinungsform der Musik nicht mehr zu bestimmen, denn 
die Kohärenz der individuellen klanglichen Ereignisse besteht nur in den zugrunde 
liegenden Fragen, betrifft nicht die individuellen Antworten. Jeder durch den die 
Rezipientin hergestellte Zusammenhang ist subjektiv, spekulativ - kreativ. Der die 
Hörer in übernimmt in diesem Fall Aufgaben, die sonst bereits vom von der 
Komponisten in selbst vorgegeben werden: Er_sie stiftet Sinn, Kohärenz - oder 
aber er sie tut es nicht. 

Ein entscheidender Anstoß für diese Haltung, die sich über eine in diesem 
Ausmaß beispiellose Diskrepanz von kompositorischem Plan und rezipierbarer 
Struktur nicht bekümmert, ist für Cage wohl die Begegnung mit Zen gewesen. Vor 
allem Daisetz Suzuki, dessen Vorlesungen er besuchte und den zu zitieren er nicht 



Conversing with Cage, S. 42. Vgl. Conversing with Cage, S. 230. Der angesprochene englische 

Text ist Musick's Monument von Thomas Mace. S. Gann, S.122ff. 

Für den Einfluss von Coomaraswamys Ideen auf Cage s. Patterson, S. 44-48. 

Revill, S. 91. Vgl. Conversing with Cage, S. 50. 

Vgl. Gann, S. 93. 

Vgl. Fetterman, William: John Cage's Theatre Pieces: Notations and Performances. Amsterdam 
1996 (= Contemporary Music Studies; Bd. 11). S. 16. Im Folgenden zitiert als 'Fetterman'. 
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müde wurde, ist hier als Einfluss zu nennen. 123 Suzuki schreibt: 



"The one who has a thoroughgoing understanding of the Mind and whose 
every movement is in perfect accordance with Nature is the Buddha - he who 
is enlightened. The Buddha is Nature personified." 125 

Durch Suzuki erweiterte sich Cages Verständnis dessen, was Coomaraswamy als 
'manner of Operation' der Natur bezeichnet. In einem Interview aus dem Jahr 1979 
sagte er: 

"The function of art traditionally (according to Ananda K. Coomara-swamy) 
was to imitate nature in her manner of Operation, and I think the function of 
enlightenment, the goal of Buddhist action, is to come to terms with the mind 
in relation to all of its aspects, which include nature; so that the person flows 
with his experience, whether it comes to him from without or from within, 
rather than going against it." 126 

'To flow with someone's experience', das bedeutet das Aufgehen in der Umgebung 
(Natur), das Aufgeben von normierenden Werturteilen, das Hinnehmen jedweder 
Erfahrung. Es bedeutet auch, das jeder einzelne Augenblick gleich intensiv 
wahrgenommen wird - hierarchische Strukturen und Teleologie spielen keine Rolle. 
Keineswegs ist jedoch ein dumpfer Betäubungszustand gemeint, der zu keiner 
Bewusstheit mehr in der Lage ist, im Gegenteil. Suzuki schreibt in diesem 
Zusammenhang: 

"To Zen, time and eternity are one. [...] In one sense Zen may be regarded as 
momentalistic, but not as this is commonly understood. Zen has eternity in 
momentarism, whereas momentarism is devoid of eternity. With 
momentalists each fleeting moment is only fleeting and does not carry 

123 Die Vorträge Suzukis waren jedoch keineswegs Cages erste Begegnung mit Zen. Diese dürfte 
bereits einige Jahre früher stattgefunden haben. Vgl. Revill, S. 109. Und: Herzfeld, S. 213. James 
Pritchett hingegen schreibt, Cage hätte sich erst nach der Komposition des Concerto for Prepared 
Piano and Chamber Orchestra, also nach seiner ersten Anwendung von 'chance Operations', mit 
zen-buddhistischem Gedankengut auseinandergesetzt. Mit Sicherheit lässt sich hierzu nichts 
sagen, noch wäre eine solche Erkenntnis unabdingbar, denn: "Cage's understanding of Zen was 
shaped as much by his compositional concerns as his composition was shaped by his interest in 
Zen." S. Pritchett 1993, S. 74. 

124 Es ist davon auszugehen, dass Cage Ähnliches auch bei Suzuki gehört hat. 

125 Suzuki, Daisetz: ZenBuddhism. In: Monumenta Nipponica; Bd. 1,1 (1938). S. 53. 

126 Conversing with Cage, S. 44. 
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eternity along with it. Momentalists are therefore irresponsible in a bad sense, 
they are anti-moral, they are not at all free, not masters of themselves, forthey 
are controlled by the consciousness of momentariness." 127 

Dass Cage zentrale Punkte seines Musikverständnisses im Zen wiederfand und unter 
diesem Einfluss weiterentwickelte, ist keineswegs überraschend. Die Arbeit mit 
'chance Operations' benötigt genau jenes angesprochene bedingungslose Hinnehmen 
von Ereignissen, von dem bereits die Rede war: 

"I know what my imagination is, and what I'm interested in is what I don't 
know. The logical mind is offended when anything comes in that isn't within 
the ränge of its imagination, whereas the accepting mind is delighted." 128 



2 - Lecture on Nothing 

In Cages Lecture on Nothing aus dem Jahr 1950 tritt die zunehmende Betonung des 
Augenblicks, der 'absoluten Gegenwart' 129 , deutlich in Erscheinung. Dieser Vortrag 
ist wie Cages musikalische Kompositionen in einer 'micro-macrocosmic rhythmic 
structure' organisiert. Der Text ist in 48 Einheiten zu je 48 Takten unterteilt, von 
denen jede in fünf Phrasen zu 7, 6, 14, 14 und wiederum 7 Takten zerfällt. 130 Ebenso 
sind die Einheiten in fünf Großabschnitte von identischen Proportionen 
zusammengefasst. Am Beispiel der ersten Einheit des ersten Großabschnitts (1,1) 
lässt sich zeigen, dass die syntaktischen Einheiten des Textes nicht ohne Rücksicht 
auf den Aufbau der zugrunde liegenden (abstrakten) Struktur den individuellen 
Phrasen zugeordnet wurden: 



Suzuki, Daisetz: The Philosophy of Zen. In: Philosophy East and West; Bd. 1,2 (1951). S. 8-9. Im 
Folgenden zitiert als 'Suzuki 1951'. 
Conversing with Cage, S. 227. 

Vgl. Suzuki 1951, S. 9-10: "In terms of time, a consciousness-unit is the shortest possible division 
of time. But as we cannot fix any limit to time-division, we can say that a consciousness-unit is 
only theoretically assumed. Ekaksana, that is, the idea of such an ultimate unit, is, to all intents and 
purposes, unattainable [...], and so is the absolute present, and an ekaksana is an absolute present, 
etemal Now. Zen is thus said to be realized in an ekaksana." 

S. Cage John: Lecture on Nothing. In: Cage, John: Silence. Middletown, CT 1973. S. 109. Im 
Folgenden zitiert als 'Silence/Lecture on Nothing'. 
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Darstellung 4: Lecture on Nothing, 1,1 (Silence, S. 109) 



I am here 



and there is nothing to say 







|lf among you are 




those who wish to get 


somewhere , 


let them leave at 




any moment 


|. What we re- 


quire 


is 


silence 

is 


; but what silence requires 
that I go on talking 







BBEBHPttEBBlilHIilSHM any one thought 




a push : 


it falls down easily 


5 


but the pusher and the pushed 


pro-duce that enter- 


tainment 


called a dis- cussion 






JShall we have one later ? 





Jede Zeile beinhaltet vier Takte, in die anstatt Klänge aber Wörter gesetzt wurden. 
Die Position der Wörter (die in der Darstellung nach dem Druckbild in Silence 
reproduziert wurde) zeigt den ungefähren Zeitpunkt an, zu dem sie ausgesprochen 
werden sollen. (Damit vollzieht Cage bereits einen Schritt in Richtung einer 
proportionalen Notation, in der Zeit- durch Raummaße abgebildet werden, jedoch 
ohne dass in Lecture on Nothing eine exakte Entsprechung vorläge. 131 ) Cage betont, 
dass dabei nicht eine künstliche Genauigkeit, sondern ein Sprechrubato angestrebt 
werden soll, "which one uses in everyday speech." 132 Ich habe die Takte der zweiten 
und vierten der fünf Phrasen zur besseren Nachvollziehbarkeit der Struktur schwarz 
hinterlegt. So lässt sich erkennen, dass jede Phrase genau einen Satz beinhaltet, leere 
Takte oder Taktteile werden mit Pausen aufgefüllt - oder besser gesagt - bleiben 
leer. Dies ist eine Strukturbehandlung, wie sie sich prinzipiell bereits in Imaginary 
Landscape No. 1 und First Construction (in Metal) findet. 

Der Text beschäftigt sich in großen Teilen mit sich selbst, bzw. mit seiner 
Struktur. 133 Über die 'rhythmic structure' heißt es dort: 

"It is like a glass of milk. We need the glass and we need the milk. Or again it 
is like an empty glass into which at any moment anything may be poured." 134 

Hier kommt noch einmal zum Ausdruck, was Cage bereits in Defense of Satie 
feststellte, nämlich dass Stille (das leere Glas) "the opposite and, therefore, the 



1 Vgl. Maier, Thomas: Ausdruck der Zeit. Ein Weg zu John Cages stillem Stück 4' 33". Saarbrücken 
2001. S. 116. Im Folgenden zitiert als 'Maier'. 

2 Silence/Lecture on Nothing, S. 109. 

3 Vgl. Herzfeld, S. 216f. 

4 Silence/Lecture on Nothing, S. 110. 
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necessary partner of sound" 135 sei, dass Zeitdauern der gemeinsame Nenner des 
musikalischen Materials seien, weswegen sie auch die logische Basis seiner 
Strukturierung darstellten. Neu hingegen mutet die Betonung der Stille als 
eigenständige musikalische Größe an: 

"But now there are silences and the words make help make the silences." 136 

Stille ist also nicht mehr nur "the necessary partner of sound" 137 , sondern wird 
'gemacht', und dies bewusst, zielgerichtet: "What we require is silence". 138 Schon die 
erste Einheit des Textes enthält ganze 20 Takte, in denen kein einziges Wort 
gesprochen wird. Rechnet man noch die Pausen in den 'gefüllten' Takten hinzu, so 
kommt man zu einem Anteil von Stille, der die Hälfte der strukturierten Zeit deutlich 
übersteigt. Die Worte nehmen im Bezug auf die Stille die Funktion eines 
Kontrastmittels an, mit dessen Hilfe Stille überhaupt in den Fokus der Wahrnehmung 
gerückt wird: "[...] silence requires that I go on talking." 139 

Stille kommt in der Lecture on Nothing (auch themenbedingt) mehr 
Bedeutung zu, als etwa noch in Imaginary Landscape. Dies ist eine Tendenz, die im 
weiteren Schaffen Cages zunimmt und die es im Auge zu behalten gilt. Die 'rhythmic 
structure' nimmt hier verstärkt den Charakter einer leeren Zeitstruktur, eines leeren 
Zeitrahmens an, 140 der zu jedem Augenblick jede Art von Material enthalten kann, 
worauf Cages Analogie vom leeren Glas ebenfalls hinweist. Stille hingegen wirkt in 
diesem Zusammenhang fast wie ein Stoff, aus dem die Struktur selbst besteht. 

Die angesprochene Hinwendung Cages zum Augenblick tritt vor allem im 
vierten sowie zu Beginn des fünften Großabschnitts des Textes in Erscheinung: 141 



Defense of Satie, S. 81. 
Silence/Lecture on Nothing, S. 109. 
Defense of Satie, S. 81. 
Silence/Lecture on Nothing, S. 109. 
Silence/Lecture on Nothing, S. 109. 
S. Herzfeld, S. 217. 
Vgl. Herzfeld, S. 217. 
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Darstellung 5: Lecture on Nothing, IV,l-2 (Silence, S. 118-119) 



Here are we now at the beginning 





of the fourth large part 


of this 


Italk. 


More and more 




I have the feeling 


that we are getting 


nowhere. 


«ff. »Usiowly 


s 


as the talk goes on 


s 


we are getting 


nowhere 


and that is a pleasure 




It is not irritating 


to be where one is 


It is 


only irritating 


to think one would like 


to be somwhere eise. 


jHere we are now 


5 


a little bit after the 


beginning 


ofthe 


fourth large part 




of this talk 






More and more 


we have the feeling 






|that I am getting 


nowhere 






Slowly 


nr 


as the talk goes on 





slowly 


5 


we have the feeling 




we are getting 


nowhere. 


UThat is a pleasure 




which will continue 




If we are irritated 




S229^E^3 no1 a pleasure 




Nothing is not a 


pleasure 


if one is irritated 
it is a pleasure 




but suddenly 

and then more and more 




it is not irritating 




|< and then more and more 




and slowly 

we were nowhere 


)■ 


Originally 
and now, again 


s 


we are having 


the pleasure 




of being 


■ i ii pl: jBslowly 


nowhere. 


If anybody 


is sleepy 


s 


let him go to sleep 





Diese zwei Einheiten werden über den gesamten Großabschnitt wiederholt. Dabei 
werden die Angaben, an welchem Punkt der Struktur sich der Text gerade befindet, 
aktualisiert. So wird der die Hörer_in ständig auf das Vergehen der Zeit, die 
Flüchtigkeit des Augenblicks aufmerksam gemacht. Gregor Herzfeld weist auf das 
beharrliche Auftauchen des Wortes 'now' zu Beginn jeder ungeradzahligen Einheit 
hin. Hier, so Herzfeld, sind "das Aussprechen der Wörter (Syntax und Phonetik) mit 
ihrem Sinn (Semantik) und der Struktur vollkommen identisch" 142 . Deutlich wird 
anhand der Darstellung, dass Cage die einzelnen Phrasen nicht mehr in der 
blockartigen Weise seiner früheren Kompositionen ausfüllt, sondern zum Teil die 
syntaktische Struktur des Textes gegen das abstrakte Phrasengerüst verschiebt und es 
dadurch verschleiert. Dieser spielerische Umgang mit den strukturellen Vorgaben 
war für Cage im Laufe der 40er- Jahre immer wichtiger geworden. 143 Ähnlich wie die 



Herzfeld, S. 217. 

Vgl. Pritchett 1993, S. 25. Und: Cage, John: Grace and Clarity. In: Cage, John: Silence. 
Middletown, CT 1973. S. 91-92: "With clarity of rhythmic strueture, grace forms a duality. 
Together they have a relation like that of body and soul. Clarity is cold, mathematical, inhuman, 
but basic and earthy. Grace is warm, incalculable, human, opposed to clarity, and like the air. 
Grace is not here used to mean prettiness; it is used to mean the play with and against the clarity of 
the rhythmic strueture. The two are always present together in the best works ofthe time arts, 
endlessly, and live-givingly, opposed to each other." 
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zunehmende Verschleierung harmonischer Zusammenhänge in der tonalen Musik 
des 19. Jahrhunderts kann er in diesem kleinen Rahmen vielleicht als Anfang vom 
Ende des Konzeptes der 'rhythmic structure' gesehen werden. 

Auf die beschriebene siebenfache Wiederholung folgt zu Beginn des fünften 
Großabschnittes eine Einheit ohne Worte. Diese Stille muss nach der repetitiven 
Struktur des vorangegangenen Abschnitts umso intensiver wirken, da die ständige 
Wiederholung (wie auch die zyklische Anlage der 'micro-macrocosmic rhythmic 
structure') ein Ende nicht suggeriert. Nachdem der die Hörer in ständig über das 
Verstreichen der Zeit und die Struktur des Vortrags informiert wurde, bietet die Stille 
nun plötzlich keine Orientierung mehr - der Zeitfluss selbst scheint mit dem 
Aussetzen des monotonen Stroms der Worte abzureißen, eine andere Gestalt 
anzunehmen. Zeit erscheint nicht mehr linear, sondern wird als 'punktartig 
ausdehnungsloser Moment' 144 wahrgenommen. Innerhalb dieses Schweigens gibt es 
keine vomvon der Hörer in feststellbaren Grenzen, keine Gliederung. Herzfeld 
benennt das Verstummen des Sprechers zutreffend als 'epiphanen Moment'. 145 Es 
bildet den Höhepunkt des Vortrags. Das bereits in der Einleitung angesprochene 
Konzept des Epiphanen, das mit dem buddhistischen Erleuchtungsmoment verwandt 
ist, 146 wird für die weitere Entwicklung von John Cages musikalischer Zeitgestaltung 
zentrale Bedeutung annehmen, jedoch ohne die gleichsam forcierende Intentionalität, 
mit der er in seiner Lecture on Nothing diesen Moment anscheinend herbeizuführen 
sucht. Mit zunehmender Betonung des epiphanen Elements wird auch der 
Werkbegriff als solcher an seine Grenzen geführt, da "die Epiphanie einen Bruch in 
der zeitlichen Kontinuität der Verlaufsstrukturen" 147 mit sich bringt und 
Musikkonzepten, "die auf logischer Entfaltung der Gedanken, Einheitlichkeit der 
Form und organischer Entsprechung von Teil und Ganzem beruhen" 148 , widerstrebt. 
Dies wird besonders am Beispiel von 4' 33" deutlich werden, wo sich die 
buddhistische Idee der 'absoluten Gegenwart' vielleicht am deutlichsten 
widerspiegelt. Cage zitiert in seiner Lecture on Nothing Suzuki, womit er diesen 
selbst als Paten für sein neues Denken heranzieht: 



"Each moment is absolute, alive and significant." 



Vgl. das Zitat von Gregor Herzfeld auf S. 7. 
S. Herzfeld, S. 217. 
'Satori', vgl. Gann, S. 138. 
Herzfeld, S. 20. 
Herzfeld, S. 20. 

Silence/Lecture on Nothing, S. 113. 
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3 - Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra 

Das Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra aus den Jahren 1950-51 
ist in vielerlei Hinsicht ein Werk des Übergangs. Hier kommt erstmals im Schaffen 
von John Cage das Yi Jing als kompositorisches Werkzeug zur Durchführung von 
'chance Operations' zum Einsatz, 150 allerdings nur im letzten der drei Sätze des 
Concertos, so dass die Schnittstelle zwischen zwei Schaffensperioden in diesem 
Stück selbst greifbar wird. 

Die Besetzung umfasst neben dem aufwendig präparierten Solo-Klavier 151 
Piccoloflöte, Flöte, Oboe, Englischhorn, zwei Klarinetten, Fagott, Horn, Trompete, 
Tenor- und Bassposaune, Tuba, Klavier, Celesta, Harfe, solistisch besetzte Streicher 
sowie vier Perkussionisten innen, die verschiedene Instrumente und elektrische 
Geräte (z. B. ein Radio) bedienen. 

Auch das Concerto ist nach der bekannten 'square root formula' konstruiert. 
Es besteht aus 23 Einheiten zu 23 Takten, die auf Mikro- wie Makroebene 
gleichermaßen proportioniert sind, nämlich nach dem Muster 3, 2, 4, 4, 2, 3, 5. 152 Die 
in ihrer Symmetrie an First Construction (in Metal) erinnernden ersten sechs 
Proportionszahlen stehen auf der Makroebene für die ersten beiden Sätze des 
Concertos: Die ersten drei Großabschnitte 3, 2, 4 bilden den ersten, die 
nachfolgenden Abschnitte 4, 2, 3 den zweiten der drei Sätze. 153 Damit umfassen sie 
beide die gleiche Anzahl an Takten, nämlich jeweils 9 x 23 = 207 T. (In der Partitur 
fehlt zwar eine Nummerierung der Takte, dafür werden jedoch die 161 Phrasen 
durchgezählt. 154 Jede Einheit zu 23 Takten wird in der Partitur durch einen 
Doppelstrich am Ende kenntlich gemacht.) Der letzte Großabschnitt (5) ergibt den 
dieser Symmetrie entgegenstehenden dritten Teil des Concertos mit 115 Takten. 
Tempounterschiede zwischen den einzelnen Sätzen gibt es nicht, es gilt stets 
Halbenote = 54 -56 bpm. 155 

Cage arbeitete zur Zeit der Komposition des Concertos - angeregt durch 
seine Solostücke für präpariertes Klavier - vor allem mit Gamuts, Klangaggregaten'. 

150 Zum ersten Mal in einer Komposition setzte Cage den Zufall in 16 Dances (1951) ein. Mit dem 
Werfen von Münzen bestimmte Cage die Abfolge der einzelnen Sätze, sowie in einem der Sätze 
auch dessen interne Organisation. S. Johnston, Jill: Cage and Modern Dance (1965). In: 
Kostelanetz, Richard (Hrsg.): Writings about John Cage. Ann Arbor, MI 1993. S. 334. 

151 Laut Cage ist die Präparierung "the most complicated I have ever effected [.. .]". S. Nattiez, S. 150. 
Dabei werden Gegenstände wie Bolzen, Schrauben etc. zwischen den Saiten des Klaviers fixiert, 
um dessen Klang zu verfremden. Vgl. die Liste der vorzunehmenden Präparationen: Cage, John: 
Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra. New York 1960. S. II- III. Im Folgenden 
zitiert als 'Concerto'. 

152 S. Concerto, S. IV. Vgl. Pritchett 1988, S. 56. 

153 S. Pritchett 1988, S. 56. 

154 Die erste Phrase jedes Satzes wird dabei - ähnlich wie in Imaginary Landscape - nicht bezeichnet, 
so dass die Nummerierung nur bis 158 reicht. S. Concerto, S. 66. 

155 Vgl. Pritchett 1988, S. 56. 
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Bei der Präparierung des Klaviers verändert sich der erzeugte Klang nämlich 
bedeutend. Cage schreibt hierüber: 

"On depressing a key, sometimes a single frequency was heard. In other cases 
depressing a key produced an interval; in still others an aggregate of pitches 
and timbres." 156 

Das Prinzip der Klangaggregate übertrug Cage von der Komposition für das 
präparierte Klavier auf andere Besetzungstypen, wobei als erstes Beispiel das 
Streichquartett aus den Jahren 1949-50 zu nennen ist. Ein einzelner Gamut wird hier 
von den individuellen Instrumenten gemeinsam zum Klingen gebracht, die Stellung 
des resultierenden Akkords jedoch bei seiner Wiederkehr im Verlauf des Stückes 
nicht verändert, ganz als ob jemand eine bestimmte Taste auf dem präparierten 
Klavier nochmals angeschlagen hätte. Kompositorisches Prinzip ist wie in den 
früheren Werken die melodische Phrase: 

"The Quartet [...] is like a monophonic melody line on a prepared piano; 
when more than one pitch sounds, that element of the melody line has been 
deemed an aggregate, as if it had a screw in it. In this way Cage treats each 
instrument as elements of a single instrument [...]." 157 

Zusammenklänge sind also bereits im Voraus festgelegt. Auf diese Weise wird der 
Einfluss des Geschmacks auf die harmonische Gestaltung einer Komposition stark 
eingeschränkt, nicht jedoch auf melodische Beziehungen. 158 In seinem Concerto 
entwickelte Cage daher seine Technik weiter, indem er die Gamuts vor dem 
eigentlichen Setzen der Töne zunächst in Tabellenform organisierte. 159 Da die 
Tabellen, die für die Komposition dieses Stückes verwendet wurden, leider verloren 
sind, müssen andere Zeugnisse als Informationsquellen herangezogen werden. 160 
Cage schreibt in einem Brief an Pierre Boulez - mit dem er zu dieser Zeit in regem 

156 Cage John: Composition as Process. In: Cage, John: Silence. Middletown, CT 1973. S. 25. Im 
Folgenden zitiert als 'Silence/Composition as Process'. 

157 S. Revill, S. 104. Vgl. Pritchett 1988, S. 54. 

158 Vgl. Pritchett 1988, S. 75: "[...] although the sounds of the gamut were composed outside of any 
context, with no connections to one another, they had been placed in a melodic context, so that 
they acquired relationships to one another by means of Cage's melodic invention. Hence, a 
dissimilarity exists between the conception of the sounds and their use; the composition of a gamut 
emphasizes the uniqueness of each sound, but this uniqueness is obscured through the "false" 
melodic relations that are introduced." 

159 S. Nattiez, S. 150. 

160 Vgl. Pritchett 1988, S. 57. 
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Austausch stand -, dass eine solche Tabelle 14 x 16 Einheiten umfasste, d. h. "14 
different sounds produced by any number of instruments (sometimes only one) (and 
often including percussion integrally)" 161 je Reihe. In jeder Reihe wird dabei ein 
anderes Instrument oder eine Instrumentengruppe bevorzugt, d. h. besonders oft 
eingesetzt. In der ersten ist dies die Flöte. Cage beschreibt die weitere Aufteilung der 
Tabelle grob: 

"The second row in the chart favors the oboe and so on. Four rows favor the 
percussion divided: metal, wood, friction, & miscellaneous (characterized by 
mechanical means, e. q., the radio). The last four favor the strings." 162 

Eine solche Aufteilung lag wegen der Vielfalt der eingesetzten Klangerzeuger, deren 
individuellen Möglichkeiten und Limitationen, nahe, da z. B. die Tonlage der 
Gamuts fixiert ist und damit automatisch bestimmten Kombinationen von 
Instrumenten eher entspricht als anderen. Die Beschreibung der zu spielenden 
Klänge fiel zudem so genau aus, dass z. B. bei den Streichinstrumenten 
Spieltechniken wie sul ponticello oder die für die Tonerzeugung zu verwendende 
Saite mit in der entsprechenden Tabellenzelle vorgegeben wurden. 163 Auch 
Vorschläge und kleine Ornamentalketten waren prädefiniert: 164 



Nattiez, S. 150. 
Nattiez, S. 150. 

S. Nattiez, S. 150. Vgl. Concerto, S. 1: 1. Violine, Takt 3. Der gleiche Ton kehrt z. B. wieder auf 
S. 1 1, am Ende von Phrase 26, oder S. 50, im vorletzten Takt von Phrase 118. 
S. Pritchett 1988, S. 57. 
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Darstellung 6: Concerto for Prepared Piano, Tabellenklänge (Orchester) 




Die omamentale Figur der ersten Violine zu Beginn von Phrase 15 (links, s. Concerto, S. 7) von h bis 
e2 ist in der gleichen Gestalt (jedoch in einem anderen Kontext) im vorletzten Takt von Phrase 44 
(rechts, s. Concerto, S. 19) wiederzufinden. Angaben zur Spieltechnik sind identisch, die Dynamik 
wurde hingegen frei gehandhabt. Diese Figur findet sich noch öfter, s. Concerto, S. 14 u. 21, Phrasen 
32 bzw. 49. 



Im ersten Satz des Concertos wurden die Orchesterklänge in der beschriebenen 
Tabellenform organisiert, der Part des Soloinstruments jedoch frei komponiert, 165 in 
jener improvisatorischen Weise, die bis zu diesem Zeitpunkt typisch für Cages 
Stücke mit Phrasenstruktur gewesen war. 166 Dieser Unterschied in der Behandlung 
von Solo- und Orchesterpart liegt in der Programmatik des Werks begründet: 

"Ich habe daraus ein Drama gemacht, zwischen dem Klavier, das romantisch 
und expressiv bleibt, und dem Orchester, das den Prinzipien orientalischer 
Philosophie folgt." 167 

Die Orchesterklänge wurden im ersten Satz nicht nach Belieben der Tabelle 
entnommen und gesetzt, sondern nach einem im Voraus festgelegten System. Cage 
führte auf der Tabelle - ähnlich wie bei einem Schachspiel - Züge aus, um so Zelle 
um Zelle auszuwählen. 168 Dazu bemerkt er im Briefwechsel mit Boulez: 



"I then made moves on this chart of a 'thematic nature' but, as you may easily 



S. Nattiez, S. 150. 

Vgl. Conversing with Cage, S. 61 u. S. 66f. 
Für die Vögel, S. 37. 
Vgl. Nattiez, S. 124. 
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see, with an 'athematic' result. The entire first movement uses only 2 moves, 
e. q. down 2, over 3, up 4, etc. This move can be varied from a given spot on 
the chart by going in any of the directions." 169 

Cage notierte dann die Zellennamen (14 x 16 Zellen, indiziert von AI bis Q14 170 ) 
und erhielt damit eine Liste mit der Reihenfolge der zu verwendenden Klänge, oder 
besser gesagt: der zu verwendenden Tabellenzellen. Diese galt es mit der 
vorgegebenen 'rhythmic structure' in Einklang zu bringen. Zur genauen 
Verfahrensweise ist nichts bekannt, doch standen am Ende dieser Vorarbeiten 
Sequenzen aus zwei, fünf oder acht der so ausgewählten Klänge, die dann je einer 
Phrase der 'rhythmic structure' zugewiesen wurden. Deren Rhythmisierung sowie alle 
übrigen interpretatorischen Vorgaben, z. B. Dynamik 171 und Phrasierung, unterlagen 
dabei ganz der Kontrolle (und dem Geschmack) Cages, waren also unabhängig von 
automatischen Auswahlverfahren, wie sie in der Verwendung der Tabelle zum 
Einsatz kamen. 172 Wenn also der Eindruck vom Gegensatz eines stoischen, 
kohärenzlosen Orchestersatzes zu einem dramatischen Solopart entsteht, 173 so liegt 
dies nicht allein an der Verschiedenheit der angewandten Methoden. 

Bezüglich der Expressivität des Klaviersatzes lohnt es sich den Blick auf die 
Solokadenz des ersten Satzes zu richten, wo sich dessen ostinate Triolen-Rhythmik 
verdichtet, beschleunigt und in einem mehrtaktigen crescendo einen melodischen 
Höhepunkt anstrebt, um nach dessen Erreichung ritardando und diminuendo wieder 
abzuklingen. 174 



Nattiez, S. 150. Wenn infolge eines Zuges der Rand der Tabelle überschritten wurde, setzte Cage 

diesen auf der gegenüberliegenden Seite in gleicher Richtung fort. S. Pritchett, S. 72. 

Das 'P' ließ Cage aus. S. Pritchett 1988, S. 57. 

Vgl. Darstellung 6. 

S. Pritchett 1988, S. 62. 

S. Pritchett 1988, S. 62. 

S. Concerto, S. 24ff. Vgl. Pritchett 1988, S. 59. 
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Darstellung 7: Concerto for Prepared Piano, Solokadenz (S. 25) 



Phrase: 59 60 61 




Hier lässt sich außerdem feststellen, dass die Phrasenstruktur des Klaviersatzes - 
ähnlich wie bei früheren Kompositionen - sich relativ gut in Partitur und 
Höreindruck nachvollziehen lässt. Veränderungen und Entwicklungen orientieren 
sich stark an Phrasengrenzen: So artikuliert sich der Wechsel von Ziffer 56 auf 57 in 
der Verdichtung der Triolenbewegung der linken Hand, von Ziffer 57 auf 58 
wiederum in den akzentuierten Noten der rechten Hand (cl, b), welche das in den 
vorangegangenen Phrasen repetitiv eingesetzte c3 ablösen. Phrase 59 umfasst die 
eigentliche Steigerungspartie, was Tempo, Dynamik und melodische Bewegung 
angeht, 60 einen zweifach angelegten Höhepunkt: Der erste wird durch das Erreichen 
des Spitzentons h3 herbeigeführt, der zweite durch ein neuerliches crescendo der 
linken Hand vorbereitet, das sich in der forzando auszuführenden Halben zu Beginn 
der folgenden Phrase 61 entlädt. Diese führt den Abbau und Ausklang des 
musikalischen Geschehens durch rhythmische Verlangsamung und den Einsatz von 
ritardando und diminuendo herbei. In Phrase 62 endet die musikalische Sinneinheit, 
was sich in einer letzten einzelnen Note und nachfolgendem Pausieren der 
Klavierstimme ausdrückt. 175 Damit schließt sowohl die beschriebene strukturelle 
Einheit, wie auch der erste Satz. Bei diesen Ausführungen muss bedacht werden, 
dass die Präparierung des Klaviers das Klangbild extrem verändert. Wenn ich also 
von einem Ton h3 schreibe, so ist dieser zwar notiert, hat aber mit dem tatsächlichen 
Klang nicht viel gemein. Der nach oben strebende melodische Gestus der 
Steigerungspartie bleibt jedoch z. B. erhalten, Rhythmik, Lautstärke- und 
Tempoveränderungen sind ohnehin nicht oder - was die Dynamik betrifft - nicht in 
gleichem Maße betroffen. 

Strukturelles Hören ist an der besprochenen Stelle in besonderem Maße 



S. Concerto, S. 26. Die gesamte beschriebene Passage befindet sich auf den Seiten 24-26. 
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möglich, da das Orchester während dieser Solokadenz schweigt und erst mit dem 
letzten Klavierton zu Anfang von Phrase 62 wieder einsetzt, um den Satz zu Ende zu 
führen. Der Orchesterpart selbst lässt sich aber in seiner Struktur kaum hörend 
nachvollziehen, bedingt durch seine Zersplitterung in beziehungslos nebeneinander 
stehende Klänge, gleichförmige Rhythmik 176 und die Vielzahl der Instrumente, die 
sich die einzelnen Phrasen teilen (und dadurch eine Identifikation strukturell 
wichtiger Punkte über Wechsel im Arrangement nicht zulassen). Die Einsätze des 
Solo-Klaviers bieten immer noch die beste Orientierung. Cages Konzept des 
Gegensatzes von Klavier und Orchester spiegelt sich also in der Hörerfahrung des 
ersten Satzes wider. 

Die Klangtabelle des Orchesters wurde von Cage für die Komposition des 
zweiten Satzes unverändert übernommen. Allerdings setzte er nun den Part des Solo- 
Klaviers ebenfalls unter Anwendung einer Tabelle. 177 In dieser Hinsicht treffen sich 
die im ersten Teil des Concertos so weit voneinander entfernten Parteien, darüber 
hinaus jedoch noch in einer anderen: Die Abfolge der zu setzenden Klänge ergab 
sich aus einer Reihe von geometrischen Operationen mit konzentrischen Kreisen und 
Quadraten, die sich immer wieder an bestimmten Punkten schneiden. Der jeweils 
größtmögliche Kreis trifft z. B. das betroffene Quadrat an seinen vier Eckpunkten, 
birgt das Quadrat also in sich, der jeweils kleinstmögliche hingegen liegt ganz in 
seinem Inneren und stößt immer auf die Mittelpunkte seiner Seiten. Kreise, die in 
ihrer Größe zwischen diesen beiden genannten liegen, haben dementsprechend acht 
Schnittpunkte mit dem Quadrat. 178 In der folgenden Abbildung habe ich diese 
Möglichkeiten als Beispiele dargestellt: 179 



Vgl. Pritchett 1988, S. 62. 
S. Pritchett 1988, S. 65. 
S. Pritchett 1988, S. 65. 
Vgl. Pritchett 1988, S. 66. 



Darstellung 8: Concerto for Prepared Piano, geometrische Operationen 



Umschließt man den größtmöglichen Kreis wiederum mit einem größeren Quadrat 
(oder legt in das Innere des kleinstmöglichen Kreises ein kleineres, so dass er für 
dieses Quadrat wiederum den größtmöglichen darstellt) und führt die beschriebene 
Technik konsequent weiter, so lässt sich eine (theoretisch unendliche) Serie von 
konzentrischen Kreisen und Quadraten bilden. Legt man diese abstrakte Schablone 
nun wie eine Folie auf eine in ihren Maßen entsprechende Tabelle, so können die 
Schnittpunkte der geometrischen Formen zur Auswahl der zu verwendenden Zellen 
benutzt werden. Auf diese oder eine ähnliche Weise erstellte Cage, von der Mitte 
immer weiter nach außen fortschreitend, Sequenzen von Bewegungen innerhalb der 
Tabelle, die wiederum - ganz wie bei der Komposition des ersten Satzes - als Liste 
von Zellennamen notiert wurden. 180 Ob eine solche, zunächst noch abstrakte Sequenz 
auf die Zellen der Tabelle des präparierten Klaviers oder aber der des Orchesters 
angewendet wurde, entschied Cage willkürlich. Ebenso behielt er es sich vor - wie 
schon im ersten Satz -, die individuellen Phrasen nach eigenem Ermessen mit den 
resultierenden Klangfolgen aufzufüllen, d. h. die Rhythmik wurde frei gestaltet. 181 Im 
Gegensatz zum ersten Satz sind die Tondauern meist kürzer, da es bei der 
angewendeten Methode häufiger zu Sequenzen von acht Klängen pro Phrase kommt 
(ansonsten vier, je nach Anzahl der Schnittpunkte von Kreisen und Quadraten). 182 
Beim Verteilen dieser Klangfolgen auf die Phrasen des zweiten Satzes (was zunächst 
in abstrakter Form mit der erstellten Liste von Zellennamen geschah) fing Cage mit 
den Sequenzen an, die durch die Verwendung der äußeren Kreise und Quadrate 
bestimmt worden waren, und arbeitete sich so in einer spiralförmigen Bewegung 
allmählich in Richtung des Zentrums (welches aber nie erklingt) der beiden 

180 S. Pritchett 1988, S. 65. 

181 S. Pritchett 1988, S. 65. 

182 Vgl. Pritchett 1988, S. 67. 

49 



verwendeten Tabellen vor. 183 Pritchett zieht den Schluss: 

"The chart technique in this movement, therefore, serves poetic as well as 
technical ends; the gradual Coming together of piano and orchestra is simply 
expressed by the motion to a center, a still silent point where the Opposition 
of the two forces is negated." 184 

Cage selbst drückt das Konzept des Satzes wie folgt aus: 

"Der Pianist, der im zweiten Satz dem Orchester folgte wie ein Schüler 
seinem Meister in einer Art Antiphonie, gelangt dazu, sich letzterem in der 
Unpersönlichkeit anzuschließen [Anm. d. Verf.: im dritten Satz]." 185 

Die angesprochene Antiphonie ist im zweiten Satz in der Tat deutlich ausgeprägt, da 
Cage hier Klavier und Orchester vor allem im Wechsel erklingen lässt. Anhand 
dieses Wechsels lässt sich die Phrasenstruktur teilweise noch recht gut 
nachvollziehen. 186 Es fehlt aber eine prägnante Abschnittsbildung wie z. B. in dem 
früheren Stück Imaginary Landscape, wo die Phrasen der 'rhythmic structure' sich 
durch melodische Phrasen, also durch ihren Inhalt, ausdrücken. In der Diskontinuität 
des mittels abstrakten Bewegungen in einer Tabelle zusammengesetzten Materials 
stehen sich Struktur und Inhalt zunehmend beziehungslos gegenüber. Durch die 
rhythmische Gestaltung, die ja ganz in Cages Händen lag, kann zwar melodische 
Kohärenz wenigstens zum Teil erzeugt werden. Am Orchesterpart zeigt sich jedoch 
deutlich, dass dies hier nicht beabsichtigt war. Wie im ersten Satz werden einzelne 
Klangereignisse durch Pausen voneinander isoliert und in ihrer Eigenständigkeit 
betont. Der Solo-Part hingegen scheint Reminiszenzen an den improvisierten Gestus 
vom Anfang wachrufen zu sollen, denn hier waren offenbar kürzere Klangfolgen, die 
über das Ornament hinausgehen, in der Tabelle vorgegeben. So taucht z. B. die 
viertönige Sequenz desl, desl, es 2 (mit Vorschlag desl), desl 181 auf Seite 29, im 
zweiten Takt von Phrase 69, sowie Ende Seite 43 bis Anfang Seite 44, zum Schluss 
von Phrase 103, auf, in letzterem Fall aber in einer anderen Rhythmisierung mit 
längeren Notenwerten. Dies mag den vagen Anschein von Motivik und motivischen 

183 S. Pritchett 1988, S. 67. Vgl. Nattiez, S. 151. 

184 Pritchett 1988, S. 67. 

185 Für die Vögel, S. 120. 

186 S. z. B. Concerto, S. 30f. 

187 Auch hier ist daraufhinzuweisen, dass aufgrund der Präparierung des Klaviers die Notennamen 
nur das Schriftbild, nicht aber konkrete Tonhöhen bezeichnen. 
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Beziehungen erwecken, doch weisen solche (absichtslos entstandene) 
Verknüpfungen durch ihr vereinzeltes und isoliertes Auftreten eher auf das 
allgemeine Fehlen von Kohärenz hin als umgekehrt, sofern man sie in ihrer 
Flüchtigkeit überhaupt wahrnimmt. Die große Anzahl der verwendeten Gamuts tut 
hier ihr Übriges. 188 

Bei der Komposition des dritten Satzes wurde die Tabellentechnik der 
vorangegangenen Sätze durch den Einsatz des Yi JTng, des chinesischen Buchs der 
Wandlungen, modifiziert. Der junge Christian Wolff, der bei Cage kostenlosen 
Kompositionsunterricht bekam, pflegte sich des öfteren mit Büchern zu 
revanchieren, die sein Vater, der bekannte Verleger Kurt Wolff, herausgab. Eines 
Tages brachte er ihm schließlich das Yi JTng mit, denn er wusste um Cages Interesse 
an orientalischer Philosophie. 189 Dieses Buch hat unter anderem die Funktion eines 
Orakels. Es enthält 64 Hexagramme, die aus verschiedenen Kombinationen von 
durchgehenden (yäng/'männlich') oder unterbrochenen (yfn/'weiblich') waagrechten 
Linien bestehen. Konsultiert man nun im Rahmen einer bestimmten Fragestellung 
das Yi JTng, so wird anhand von Münzwürfen (oder des Ziehens von 
Schafgarbestengeln) ein auf diese Weise beschaffenes Hexagramm gebildet, dessen 
Deutung dann mit Hilfe des Buches vorgenommen werden kann. Für jede Linie 
werden drei Münzen geworfen: Zweimal Zahl und einmal Kopf ergeben eine 
durchgehende Linie, der umgekehrte Fall bedeutet dagegen eine durchbrochene 
Linie. Drei identische Würfe führen zu einer 'sich wandelnden' Linie, d. h. sie ist als 
Extrem nicht stabil und im Begriff, sich in ihr Gegenteil zu verkehren. So ergibt sich 
aus dreimal Zahl zwar auch eine durchgehende Linie, ihre Instabilität hat jedoch 
Auswirkungen auf die Deutung des Hexagramms. 190 

Cage, der zu dieser Zeit Klänge in Tabellenform organisierte, sah die Tabelle 
der 64 Hexagramme exakt unter diesen Gesichtspunkten. 191 Für seine Zwecke 
interessant war die Art und Weise, wie die individuellen Elemente dieser Tabelle 
ausgewählt wurden, nämlich durch ein differenziertes Münzwurfsystem - 'chance 
Operations'. Dies schien Cage die geeignete Methode zu sein, die Lösung des 
Konflikts zwischen Solo-Instrument und Ensemble in seinem Concerto zu 

188 Martin Erdmann zählt über 200 gegenüber 28 im Streichquartett. S. Erdmann, Martin: Webern und 
Cage. Zur Genese der Cageschen Losigkeit. In: Musik-Konzepte. Die Reihe über Komponisten; 
Sonderband: John Cage II (1990). S. 256. Im Folgenden zitiert als 'Erdmann'. In den ersten beiden 
Sätzen alleine müsste sich ihre Zahl aber schon auf 2 x (14 x 16) = 448 für Orchester und Klavier 
zusammen belaufen. 

189 S. Für die Vögel, S. 40. Vgl. Revill, S. 129. 

190 S. Pritchett 1988, S. 68f. Für eine ausführliche Beschreibung der Erstellung eines Hexagramms 
vgl. Wilhelm, Richard (Hrsg.): I Ging. Das Buch der Wandlungen. Köln 1981 (= Die Philosophie 
Chinas). S. 336-338. 

191 Vgl. Für die Vögel, S. 40. 
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symbolisieren, zumal auch die Hexagramme des Yi JTng einen solchen Dualismus - 
yTn und yäng - in sich bergen. 192 Gleichzeitig sah er im Buch der Wandlungen ein 
potentielles kompositorisches Werkzeug, das ihm dabei helfen konnte, den Einfluss 
des eigenen Geschmacks weiter zu minimieren. Über seine frühen Erfahrungen mit 
'chance Operations' berichtet er im Jahr 1972 rückblickend: 



"When I first began to work on "chance Operations," I had the musical values 
of the twentieth Century. That is, two tones should (in the twentieth Century) 
be seconds and sevenths, the octaves being dull and old-fashioned. But when 
I wrote The Music of Changes, derived by chance Operations from the / 
Ching, I had ideas in my head as to what would happen in working out this 
process (which took about nine months). They didn't happen! - things 
happened that were not stylish to happen, such as fifths and octaves. But I 
accepted them, admitting I was "not in charge" but was "ready to be changed" 
by what I was doing." 193 

Für die Komposition des dritten Satzes vereinigte Cage die unterschiedlichen 
Tabellen für Klavier und Orchester zu einer einzigen. 194 Dieser Schritt signalisiert 
das Ende der Entwicklung der vorangegangenen Sätze, das Aufgehen desder 
Solistenin im Ensemble. 195 Die Tabellengröße ließ Cage mit 14 x 16 Zellen 
unverändert. Er definierte das Orchester als yäng, dendie Pianisten in hingegen als 
yin. Pro Tabellenzelle ermittelte er nun mit Münzwürfen eine einzige Linie, ein 
Monogramm. War sie durchgehend, füllte er sie mit dem Inhalt der entsprechenden 
Zelle der Orchestertabelle, im gegenteiligen Fall mit den Klängen des der 
Solisten in. Eine sich wandelnde Linie führte dagegen zur Komposition neuer 
Klänge, wobei die betroffene Zelle sowohl Material für das Orchester als auch für 
den die Solisten_in erhielt. Wenn es sich um eine sich wandelnde yäng-Limz 
handelte, hatte der Klavier- nach dem Orchesterklang einzusetzen, eine sich 
wandelnde yin-Limc stand hingegen für die umgekehrte Reihenfolge. 196 Damit wurde 
dem Prozess der Veränderung aus einem instabilen Zustand heraus, den eine sich 
wandelnde Linie impliziert, kompositionstechnisch Rechnung getragen. Gerade im 
Kontext des Klangbildes der vorherigen Sätze dürfte dem der Hörer in eine solche 



Vgl. Pritchett 1988, S. 68 u. 76. 

Conversing with Cage, S. 233. 

S. Pritchett 1988, S. 69. 

Vgl. Pritchett 1988, S. 73. 

S. Pritchett 1988, S. 69. Vgl. Nattiez, S. 151. 
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Wandlung jedoch kaum auffallen. 197 

Anstatt nun mittels 'chance Operations' direkt Klänge aus der gemeinsamen 
Tabelle zu selektieren, erstellte Cage zwei weitere Tabellen, mit deren Hilfe Züge in 
der Art des ersten Satzes bestimmt wurden. Die möglichen Bewegungen limitierte er 
auf einen Zug nach unten von 0-7 Feldern, gefolgt von einem Zug nach rechts, der 0- 

3 Felder umfassen konnte. Alle Kombinationen ergaben somit eine Summe von (8 x 

4 =) 32 verschiedenen Zügen, die sich alle durch ein Zahlenpaar ausdrücken ließen 
(2,3 würde demnach eine Bewegung von zwei Feldern nach unten und 3 nach rechts 
bedeuten). Eine der beiden Tabellen enthielt dabei nur in den geradzahligen Zellen 
Bewegungsanweisungen, die andere dagegen nur in den ungeradzahligen Zellen, wie 
es in der folgenden Darstellung gezeigt wird: 198 

Darstellung 9: Concerto for Prepared Piano, Tabellen, 3. Satz 
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Ein Beispiel für eine dieser sich wandelnden Gruppen findet man auf S. 55, direkt im ersten Takt 
von Phrase 131 (sich wandelndes yiri). Die gleiche Gruppe kehrt wieder auf S. 60, Takt 2 von 
Phrase 143. Vgl. Pritchett 1988, S. 69. 
S. Pritchett 1988, S. 70. 
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Für die Auswahl dieser möglichen Züge nutzte Cage nun das Yi Jing. 199 Auf diese 
Weise wahrte er eine Verbindung zu den in den ersten beiden Sätzen angewandten 
Techniken, während sich in der noch größeren Indirektheit bei der Selektion von 
Klängen das Konzept der Distanzierung von den eigenen Vorlieben und 
Abneigungen auszudrücken scheint. Der pragmatische Grund für den Umweg über 
zwei weitere Tabellen liegt in der Schwierigkeit, die 224 Zellen der ursprünglichen 
Klangtabelle mit den 64 Hexagrammen des Yi Jing in Vereinbarung zu bringen. 

Im Gegensatz zu den vorangegangenen Sätzen komponierte Cage den dritten 
Satz Phrase für Phrase. Entsprechend der makrokosmischen Anlage des Concertos 
(Dreisätzigkeit) unterteilte er jede Einheit in drei Subgruppen, die der inneren 
Ordnung der eingesetzten 'rhythmic structure' folgen: Die erste dieser Subgruppen 
enthält die Phrasen 3, 2, 4, die zweite 4, 3, 2, die letzte die verbleibende Phrase, 5. 200 
Für jeden Takt der ersten Subgruppe befragte Cage das Yi Jing und erhielt ein 
Hexagramm (im Falle von sich wandelnden Linien zwei), dessen Nummer (1-64) er 
notierte. Der Zahlensymmetrie der ersten beiden Subgruppen (3, 2, 4 - 4, 3, 2) 
folgend, ordnete er den entsprechenden Phrasen der zweiten die für die erste 
Subgruppe ermittelten Nummern zu. 201 So lässt sich das Verhältnis der beiden 
Subgruppen auf dieser Ebene der kompositorischen Operationen als ABC - CBA 
ausdrücken. Diese Verwandtschaft lässt sich aber anhand des fertigen Stückes nur 
noch indirekt nachvollziehen, denn die identischen Hexagramm-Nummern wurden 
auf die 64 Felder einer jeweils anderen Bewegungstabelle angewendet; für die erste 
Subgruppe auf die der Tabelle mit den geradzahlig gefüllten Zellen, für die zweite 
auf die der ungeradzahlig gefüllten. Jeder so ermittelte Zug war Teil eines von zwei 
verschiedenen Bewegungssträngen auf der Klangtabelle. Die für die Phrasen ABC 
einer Einheit vorgenommenen Züge bildeten eine Kontinuität, die für die Phrasen 
CBA durchgeführten Bewegungen eine andere. Wurde mit dem Yi Jing eine leere 
Zelle auf der Bewegungstabelle ausgewählt, bedeutete dies als klangliches Ergebnis 
Stille. 202 Da die beiden Tabellen zueinander komplementär angelegt sind, ist auch die 
Verteilung von Stille und Klang in den sich entsprechenden Phrasen der beiden 
ersten Subgruppen komplementär, d. h. ein stiller Takt in der einen Phrase geht 
einher mit einem mit Klang gefüllten Takt in der jeweiligen Geschwisterphrase und 
umgekehrt. 203 

199 S. Pritchett 1988, S. 70. 

200 S. Pritchett 1988, S. 71. 

201 S. Pritchett 1988, S. 72. 

202 S. Pritchett 1988, S. 72. 

203 S. Pritchett 1988, S. 72. Bei der Anwendung nur einer Bewegungstabelle wäre die Verwandtschaft 
der Phrasen in der Partitur überhaupt nicht mehr festzustellen, da identische Hexagramm- 
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Darstellung 10: Concerto for Prepared Piano, Stille und Klang, 3. Satz 
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Im Rahmen einer Einheit ist das Verhältnis von Stille und Klang in den sich in ihrer Länge 
entsprechenden Phrasen komplementär. 



Nummern nur zu gleichartigen Zügen auf der Klangtabelle, nicht aber zu denselben Klängen 
führen, und diese Züge jeweils von anderen Punkten der Tabelle ihren Ausgang nehmen. 
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Die Hälfte der Zellen einer Bewegungstabelle sind leer, es liegt also ein 
gleichberechtigtes Verhältnis von Stille und Klang vor, wie es sich in der Lecture on 
Nothing bereits angedeutet hatte. Cage verleiht der Stille sogar noch größere 
Bedeutung, indem er der dritten Subgruppe, die aus der jeweils letzten Phrase einer 
Einheit (5) besteht, prinzipiell keine Klänge zuweist. An diesen regelmäßigen 
ausgedehnten Generalpausen lassen sich die Grenzen der den dritten Satz 
konstituierenden fünf Struktureinheiten hörend nachvollziehen. 204 Die stillen Phrasen 
definieren sich wie in früheren Kompositionen noch über ihren Inhalt, oder besser 
gesagt: ihre Leere. Dies ist ein Phänomen, das sich so im weiteren Schaffen Cages 
nicht mehr findet. 

Die Gestaltung der Dauern liegt ähnlich wie in den vorigen Sätzen in Cages 
eigenem Ermessen, allerdings ist die Anzahl der Klangereignisse generell deutlich 
geringer. Taktelange Pausen sind auch in den beiden ersten Subgruppen einer Einheit 
keine Seltenheit. 



S. Concerto, S. 55, Phrase 130; S. 511, Phrase 137; S. 60f., Phrase 144; S. 63f., Phrase 151; S. 
66f., Phrase 158. Längere, durch 'chance Operations' entstandene stille Passagen wie auf S. 61f., 
Phrasen 146-147 können den die Hörer in allerdings irreführen, was die aktuelle Position 
innerhalb der Struktur anbelangt. 
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Darstellung 11: Concerto for Prepared Piano, Stille per Zufall, 3. Satz 
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Am Anfang von S. 58 sieht man die reguläre Generalpause im Rahmen der letzten Phrase einer 
Einheit (5). Alle folgenden stillen Takte (ab Phrase 138) sind jedoch das Ergebnis von 'chance 
Operations'. 
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Den vermehrten Einsatz von Stille im Schlusssatz des Concertos erklärt Cage vor 
dem Hintergrund seiner Abkehr von Expressivität und den Grenzen des eigenen 
Geschmacks: 

"Zur selben Zeit gewähre ich den Stillen immer mehr Raum. Das mag 
verdeutlichen, daß ich aufhörte, ein Komponist zu sein. Die Stillen sprechen 
für mich, an meiner statt, sie demonstrieren sehr gut, daß ich nicht mehr da 
bin." 205 

Hatte das Konzept der Gamuts schon auf der Vertikalen den Einfluss des eigenen 
Geschmacks eingeschränkt, so erreichte Cage dies auf der Horizontalen mit den 
abstrakten Zügen, durch welche er das in Tabellenform organisierte Material in der 
Zeit anordnete und jeden willkürlich- melodischen Zusammenhang unterdrückte. 206 
Die Beziehung zwischen Struktur und Inhalt ist zwar abstrakter Natur und nicht mehr 
hörbar, jedoch immer noch vorhanden: Man könnte sagen, dass die resultierende 
Komposition im Wesentlichen das Durchwandern der Klangtabellen nach dem a 
priori gewählten Bewegungsmuster darstellt, wobei diese Bewegungen in Phrasen 
und größere Einheiten gegliedert werden. Im zweiten Satz des Concertos etwa waren 
Folge der einzelnen Klänge (das spiralförmige Durchschreiten der Klangtabelle in 
Richtung ihres Zentrums 207 ) und 'rhythmic structure' im Vorfeld schon festgelegt - 
darin liegt ihr gemeinsamer Bezug, diese beiden Modelle galt es beim Setzen der 
Töne in Einklang zu bringen. Der dritte Satz weist diesen Bezug nicht mehr auf, da 
die Züge auf der Tabelle in viel größerem Maße von Cages Willen unabhängig 
waren. Phrase für Phrase, Takt für Takt wurde das zu verwendende Material einzeln 
und von Neuem zugeordnet. Für den die Komponisten in stellt jedes Klangereignis, 
das nach einer solchen Methode ermittelt wird, einen epiphanen Moment dar, der 
nicht vorherzubestimmen ist. Herzfeld bemerkt zu diesem Phänomen in seiner 
Betrachtung der Music of Changes: 

"Der Praxis beim Befragen des / Ging entsprechend bildet das Komponieren 
hier keinen bloßen Weg zum Ziel des fertigen, in sich geschlossenen Werks, 

205 Für die Vögel, S. 120-121. 

206 Vgl. Pritchett 1988, S. 75: "With the concerto, the chart provided Cage with a means of 
manipulating the sounds of the gamut without regard to harmonic or melodic implications. Rather 
than bind the sounds together in melodic or harmonic gesture, Cage used the arbitrary moves on 
the rows and columns of the chart to determine which sounds to use at any given point in the 
piece." 

207 Ein Teil der Methode, wie Cage sie in Defense of Satie definiert. 
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sondern der Akt des Komponierens selbst wird als musikalisches Werk 
verstanden." 208 

Ein Denken aber, das jeden Augenblick, jedes Klangereignis als epiphan ansieht, hat 
sich bereits weit vom Konzept einer 'rhythmic structure' entfernt. Phrasen und 
Einheiten sind überflüssig. Alles was gebraucht wird, ist ein Zeitfenster bestimmter 
Ausdehnung, in dem musikalisches Geschehen stattfinden kann. Eine vorgegebene 
Phrasenstruktur würde einen Inhalt erwarten lassen, der sich auch über melodische 
Phrasen definiert, wie dies in Imaginary Landscape oder der Solokadenz des ersten 
Concerto-Satzes der Fall ist. Dort können Struktur und Kompositionsweise noch 
hörend erfasst werden. Motivisches Material wird funktional eingesetzt, indem es als 
strukturelles Kontrastmittel verwendet wird, strukturelle Wechsel mit inhaltlichen 
Wechseln einhergehen. Diese Einheit von Material und Struktur wird in der Non- 
Intentionalität des Concertos fast ganz aufgehoben. Die Zuordnung von Klang zu 
Phrase ist nicht mehr unmittelbar an den Willen des Komponisten gekoppelt, 
strukturelle Abschnitte definieren sich im Allgemeinen nicht mehr über ihren Inhalt 
und werden deswegen auch nicht mehr vomvon der Rezipientenin 
wahrgenommen. Dazu passt die Ablösung des Motivs als kleinster musikalischer 
Einheit durch Gamuts. Martin Erdmann setzt diese analog zueinander, betont aber 
deren Unterschied, "daß Aggregate für sich, abgeschlossen, bestehen und weder 
voneinander abgeleitet noch weiterentwickelt noch von irgendetwas abgespalten 
werden können." 209 Sie gehören dem Augenblick: "Keiner der Klänge greift auf den 
vorhergehenden Klang zurück oder auf den nachfolgenden aus" 210 , eine Ordnung 
nach Phrasen ist ihnen fremd. Es ist also nur folgerichtig, dass Cage die Idee der 
'rhythmic structure' nach Ten Thousand Things nicht wieder aufgegriffen hat, denn 
das Konzept des Epiphanen sprengt diesen engen strukturellen Rahmen. 

Ebenso wenig lässt sich vom Höreindruck noch auf die Kompositionsweise 
rückschließen: Dass etwa Soloklavier und Orchester sich im zweiten Satz des 
Concertos langsam an den Mittelpunkt ihrer Klangtabellen herantasten, bleibt 
dem der Hörer_in verborgen. Konzepte werden in den Kompositionen Cages nicht 
mehr ausgedrückt, sondern exemplifiziert, d. h. nicht in der Musik selbst wird ein 
Thema bewusst ausgedrückt, sondern in der Art und Weise, wie sie komponiert 
wurde. 211 Anhand seiner Music of Changes (1951) erweiterte und systematisierte er 

208 Herzfeld, S. 219. 

209 Erdmann, S. 247. 

210 Herzfeld, S. 222. Dieser Satz ist wiederum auf Music of Changes bezogen, lässt sich jedoch 
ebenso auf den letzten Concerto-Satz anwenden. 

211 Dies wird bei der Betrachtung der Number Pieces als "metaphor of society" deutlich werden. S. 
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sowohl das im Concerto entwickelte Tabellensystem als auch den Einsatz von 
'chance Operations'. 212 Jetzt waren auch die Zeitdauern - auf Stille und Klang 
anwendbar - in einer 64-zelligen Tabelle mittels 'chance Operations' selektierbar. 213 
Damit aber wird die 'rhythmic structure', die diesem Stück zugrunde liegt, vollends 
"zu einem Überflüssigen, der Form gegenüber bloß Äußerlichen und schließlich auch 
gar nicht mehr Wahrnehmbaren" 214 , denn alle Tondauern stehen nun vollends für sich 
selbst, richten sich nicht nach dem Rahmen der Phrasenstruktur. 215 In der Tat war die 
Anwendung des Tabellensystems in Music of Changes so umfassend und komplex 
(selbst Tempovorschriften wurden in dieser Weise gehandhabt 216 , was die Struktur 
noch zusätzlich verschleiert), dass etwa Ian Pepper das klangliche Resultat in der 
Nähe von Boulez' seriellen Experimenten aus dieser Zeit verortet. 217 Und auch David 
Bernstein bemerkt in Bezugnahme auf Cages Music of Changes und Boulez' 
Structures (Ia): 



"Ironically, although the ironclad determinism of total serialism seems 
diametrically opposed to music based on chance, the mechanical 
"automaticism" of the former procedure appeared to all but eliminate the 
composer's role, just as did the latter." 218 



Der Einsatz von 'chance Operations' führte schließlich zu einem vollkommen 
determinierten, fertigen Werk in Partiturform. Im Rückblick beurteilte Cage seine 
Music of Changes daher zwiespältig: 



"Though chance Operations brought about the determinations of the 
composition, these Operations are not available in its Performance. The 
function of the performer in the case of the Music of Changes is that of a 
contractor who, following an architect's blueprint, constructs a building. [...] 



Cage, John / Retallack, Joan: Musicage. Cage muses on words, art, music. Hanover, NH 1996. S. 

50. Im Folgenden zitiert als 'Musicage'. Darin könnte eine Parallele zu Marshall McLuhans These 

'the medium is the message' gesehen werden. 

Vgl. Pritchett 1993, S. 78. 

S. Pritchett 1993, S. 79. 

Erdmann, S. 257. 

Vgl. Pritchett 1993, S. 79. 

S. Nattiez, S. 172. 

S. Pepper, Ian: From the "Aesthetics of Indifference" to "Negative Aesthetics". John Cage and 
Germany 1958-1972. In: October; Bd. 82 (1997). S. 34. Vgl. Shultis, Christopher: Cage and 
Europe. In: Nicholls, David: The Cambridge Companion to John Cage. Cambridge 2002. S. 31: 
"And there is no doubt that the sound world of Music of Changes is a direct result of Cage having 
heard and studied Boulez's Piano Sonata No. 2 (1948)." 

Bernstein, David: Cage and high modernism. In: Nicholls, David: The Cambridge Companion to 
John Cage. Cambridge 2002. S. 21 1. 
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The Music of Changes is an object more inhuman than human, since chance 
Operations brought it into being. The fact that these things that constitute it, 
though only sounds, have come together to control a human being, the 
performer, gives the work the alarming aspect of a Frankenstein monster." 219 

Angesichts dieser seiner eigenen Kritik erscheint es nicht verwunderlich, dass Cage 
in seinem weiteren Schaffen Struktur und Form fiexibilisieren ('indeterminacy') und 
die Rolle des der Interpreten in bedeutend stärken sollte. Um Musik als in der 
Schriftlichkeit eigenständig existierendes Objekt wird es in den folgenden Teilen 
dieser Arbeit daher nicht mehr gehen. 



Silence/Composition as Process, S. 36. 
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IV. 4' 33"- 'absolute Gegenwart' 



"I think perhaps my own best piece, at least the one I like the most, is the 
silent piece [4' 33" (pronounced four minutes, thirty-three seconds or four 
feet, thirty-three inches), 1952]. It has three movements and in all of the 
movements there are no sounds." 220 

Es gibt im Wesentlichen drei verschiedene Versionen von 4' 33", die in ihren 
unterschiedlichen Notationsarten auf eine jeweils unterschiedliche konzeptuelle 
Gewichtung verweisen. Anstatt diese Differenzen durch die Projektion später 
getroffener Aussagen auf die früher entstandenen Fassungen zu nivellieren, gilt es 
vielmehr die Entwicklung in Cages Denken und Schaffen anhand der 
notationstechnischen Unterschiede und der unter Beachtung der Chronologie dieser 
Varianten vorgenommenen Auswertung seiner eigenen Aussagen über 4' 33" 
herauszuarbeiten. Dörte Schmidt bemerkt hierzu treffend: 

"Bezieht man alle diese Äußerungen - wie im Grunde regelmäßig geschehen 
- auf eine "Werkidentität" 4' 33", [...] projiziert man philosophische 
Standpunkte teils voraus, vor allem aber zurück, die zum Zeitpunkt der 
Entstehung der ersten Fassung (1952) gar nicht in dieser Form 
kompositorisch wirksam waren [. . .]" 221 



1. Vorgeschichte 



1.1 - Silent Prayer 

Anfang des Jahres 1948 sprach Cage in seinem Vortrag A Composer's Confessions 
von der Idee, ein Stück von drei oder viereinhalb Minuten ununterbrochener Stille 
unter dem Titel Silent Prayer an das Unternehmen Muzak zu verkaufen. 222 Zu jener 



Conversing with Cage, S. 70. 

Schmidt, Dörte: "It's important that you read the score as you're performing it". Die Fassungen von 
4' 33" aus philologischer Sicht. In: Buschmeier, Gabriele et al. (Hrsg.): Transkription und Fassung 
in der Musik des 20. Jahrhunderts. Beiträge des Kolloquiums in der Akademie der Wissenschaften 
und der Literatur, Mainz, vom 5. bis 6. März 2004. Mainz 2008 (= Abhandlungen der Geistes- und 
sozialwissenschaftlichen Klasse). S. 14. Im Folgenden zitiert als 'Schmidt'. 
S. Cage, John: A Composer's Confessions. In: MusikTexte. Zeitschrift für neue Musik; Bd. 40/41 
(1991). S. 67: "I have, for instance, several new desires [...]: first, to compose a piece of 
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Zeit produzierte Muzak für Einrichtungen wie Kaufhäuser und Büros 
Hintergrundmusik, die Einkaufsverhalten und Arbeitseffizienz positiv beeinflussen 
sollte, und brachte es auf diesem Wege in den USA zu einer gewissen 
Allgegenwärtigkeit. 223 In angepasster Form trifft dies auch heute noch zu. Auf der 
aktuellen Mwza£-Homepage heißt es: 

"Audio Architecture is emotion by design. Our innovation and our 
inspiration, it is the Integration of music, voice and sound to create 
experiences that link customers with companies. Its power lies in its subtlety. 
It bypasses the resistance of the mind and targets the receptiveness of the 
heart. When people are made to feel good in, say, a störe, they feel good 
about that störe. They like it. Remember it. Go back to it. Audio Architecture 
builds a bridge to loyalty. And loyalty is what keeps brands alive." 224 

Die von Cage angedachte Länge seines stillen Musikstückes ergibt sich aus dem 
Format der damals von Muzak verwendeten 78 rpm- Aufnahmen: 10-Zoll-Tonträger 
enthielten etwa drei, Schallplatten mit 12 Zoll Durchmesser viereinhalb Minuten 
Musik. 225 Kyle Gann vermutet, das Konzept von Silent Prayer habe eine Form des 
persönlichen Protests gegen die alltägliche Dauerbeschallung sowie die 
Instrumentalisierung und Manipulation von und durch Musik dargestellt. 226 In einem 
Interview aus den 80er- Jahren scheint Cage zwar seinen Frieden mit Muzak gemacht 
zu haben, doch lässt die Ausdrucksweise darauf schließen, dass sein Verhältnis zu 
dem Unternehmen nicht immer ein entspanntes gewesen ist: 

"The thing that makes Muzak tolerable is its very narrow dynamic ränge. It 
has such a narrow dynamic ränge that you can hear many other things at the 
same time as you hear Muzak. And if you pay attention carefully enough, I 
think you can put up with the Muzak - if you pay attention, I mean, to the 
things that are not Muzak." 227 



uninterrupted silence and seil it to the Muzak Co. It will be 4 Vi minutes long - these being the 
Standard lenghts of "canned" music, and its title will be "Silent Prayer". Vgl. Gann, S.125f. 
Vgl. Gann, S. 129. 

http://music.muzak.com/why_muzaky 
S. Gann, S. 128. 

S. Gann, S. 133. Vgl. De Visscher, Eric: "There's no such a thing as silence...": John Cage's 
Poetics of Silence (1991). In: Kostelanetz, Richard (Hrsg.): Writings about John Cage. Ann Arbor, 
MI 1993. S. 118. 
Conversing with Cage, S. 247. 



64 



In der Tat wäre die Idee von Silent Prayer aber auch in ganz und gar ästhetischen 
Kategorien zu erklären: Ein Zeitfenster von viereinhalb Minuten Stille, das völlig 
unvermittelt den selbstverständlich gewordenen Fluss musikalischer 
Belanglosigkeiten zerreißt, ein solches Zeitfenster stellte einen epiphanen Moment 
dar, wie etwa das ausgedehnte Schweigen in Cages Lecture on Nothing. Die große 
Zahl an Muzak-Kunden hätte dem Stück überdies eine außerordentliche Verbreitung 
und Wirkung garantiert. 

Interessant ist, dass dieser konzeptuelle Vorläufer von 4' 33" das Medium des 
Tonträgers erfordert, gerade weil Aufnahmen von 4' 33" stets schwierige Fragen mit 
sich bringen, auf die später noch eingegangen werden soll. Silent Prayer aus den 
Lautsprechern eines Kaufhausfahrstuhls hätte sicherlich den gleichen Effekt gehabt 
wie eine mit ähnlichen Mitteln produzierte Umsetzung von 4' 33" auf Tonträger. Da 
das erstgenannte Stück niemals verwirklicht wurde, ist ein Vergleich jedoch müßig. 
Hätte es eine Partitur gegeben? Oder wäre die Aufnahme der maßgebliche 
Bezugspunkt einer Analyse gewesen? Wie wäre eine solche Aufnahme umgesetzt 
worden? Und daraus folgend: Welches Konzept von Stille hätte die Komposition 
ausgedrückt? Welche Rolle hätten die Umweltgeräusche in dem angenommenen 
Kaufhausfahrstuhl innerhalb dieses Konzeptes gespielt? 228 Cage hat diese Fragen in 
A Composer's Confessions nicht beantwortet und hätte sie zu diesem Zeitpunkt 
wahrscheinlich noch nicht beantworten können. Die Idee, aus der schließlich 4' 33" 
entsprang, sollte noch einige Jahre zur Reife benötigen. 

1.2 - Eine Neudefinition von Stille 

Einen entscheidenden Impuls, seine Idee eines stillen Stückes endlich umzusetzen, 
erhielt Cage Jahre später 229 durch den Besuch eines reflexionsarmen ('schalltoten') 
Raums auf dem Gelände der Harvard University. Hier wollte er das akustische 
Nichts erfahren - möglicherweise mit dem buddhistischen Begriff der 'Sünyatä', dem 
Zustand der Leere 230 , im Hinterkopf. 231 Sein Erlebnis hat Cage wieder und wieder 
geschildert: 



Der Titel Silent Prayer suggeriert eine gebetsähnliche Versenkung, eine Meditation über die 
Schönheit der Schöpfung, also einen Einbezug von Umweltgeräuschen. Ungewöhnlich erscheint in 
diesem Kontext die Hereinnahme der vom Menschen geformten, technisierten Umwelt (geplante 
Verbreitung durch Muzak). Sie ließe sich als Reflex auf futuristisches Gedankengut deuten. 
1951 oder 1952, das exakte Datum ist unklar. S. Gann, S. 164-166. 

'Leere' ist hier nicht negativ konnotiert. Leere ist in allen Dingen und aus der Leere heraus 
entstehen alle Dinge. Vgl. Suzuki 1951, S. 5: "[...] sunyatä is what makes this world possible." 
S. Revill, S. 162. 
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"I made a decision in the early fifties to accept the sounds that are in the 
world. Before that I had actually been naive enough to think there was such a 
thing as silence. But I went into an anechoic Chamber in Cambridge, at 
Harvard Univers ity, and in this room I heard two sounds. I thought there was 
something wrong with the room, and I told the engineer that there were two 
sounds. He said describe them, and I did. "Well," he said, "the high one was 
your nervous System in Operation and the low one was your blood 
circulating." So that means that there is music, or there is sound, whether I 
intend it or not." 232 



Nach dieser einschneidenden Erfahrung sah sich Cage genötigt, seinen Begriff der 
Stille neu zu definieren. Der Dualismus von Klang und Stille, wie er in der Lecture 
on Nothing 233 oder dem Concerto for Prepared Piano zum Tragen kommt, musste 
der Einsicht weichen, dass diese Trennung eine rein gedankliche war: 

"[...] the Situation one is clearly in is not objective (sound-silence), but rather 
subjective (sounds only), those intended and those others (so-called silence) 
not intended." 234 



Mit der neu gefundenen Dichotomie von intendiertem und nicht-intendiertem Klang 
geht Cage weit über das im Credo proklamierte 'disagreement' zwischen Geräuschen 
und traditionellem musikalischem Material hinaus. 235 Dieser radikale Schritt fügt 
sich jedoch gleichzeitig so reibungslos in die bereits vorhandenen kompositorischen 
Tendenzen ein - vor allem das Ausklammern des persönlichen Geschmacks durch 
'chance Operations' -, dass er sich wie eine notwendige Konsequenz in Cages 
Entwicklung ausnehmen muss. So schließt auch Kyle Gann: 



"Cage, however, seems to have been urged toward 4' 33" via a redundant 
multiplicity of routes." 236 



Conversing with Cage, S. 244. 

Dort scheint der Dualismus zwar aufgehoben, wenn es heißt: "What we require is silence; but what 

silence requires is that I go on talking." (Silence/Lecture on Nothing, S. 109) Doch ist diese 

gegenseitige Abhängigkeit strukturell gemeint, indem nämlich stille und gesprochene Passagen 

einander begrenzen und sich dadurch auch definieren, einen Rhythmus bilden (wie beim Täla). 

Vgl. Maier, S. 117. Vgl. im Gegensatz zu dieser Auffassung Gann, S. 163. 

Cage, John: Experimental Music: Doctrine. In: Cage, John: Silence. Middletown, CT 1973. S. 13- 

14. 

Gleichzeitig verliert die auf S. 17f. referierte Argumentation aus 'Defense of Satie', dass 
Zeitdauern - da Klang und Stille gemeinsam - das einzig legitime Strukturmittel von Musik seien, 
ihre Überzeugungskraft für Cage. Vgl. Musicage, S. 206. 
Gann, S. 121. 
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2 - Die Fassungen von 4' 33" - Analyse und Interpretation 



2.1 - 'Woodstock ms.' 

Das erste Manuskript der dreisätzigen Komposition ('Woodstock ms.'), das David 
Tudor bei der Uraufführung am 29. 8. 1952 237 vorlag, ist leider verschollen. Tudor 
rekonstruierte die Notation mindestens zweimal, so dass ihre Beschaffenheit dennoch 
mehr oder weniger bekannt ist: 238 

"In the first reconstruction, he equated one-half inch to M.M. = 60, or one 
second, and partitioned the Single continuous staff running through the three 
movements into measures of seven and one-half inches long; one measure 
equals fifteen seconds, and proportionally shorter measures represent the 
leftover time-space in the second and third movements. In the second 
reconstruction, Tudor used a grand staff, complete with treble and bass clefs 
and a time signature of of 4/4. And tellingly, each measure is now ten 
centimeters long and the tempo marking shows that a quarter note equals both 
two and one-half centimeters and M.M. = 60. " 239 



Klar scheint, dass die erste Fassung von 4' 33" in einer Mischform aus 
konventioneller und proportionaler Notation aufgezeichnet wurde, in der die Länge 
der Takte auf dem Papier einer bestimmten Zeitdauer entspricht. Die 
Metronomangabe ist dabei nur eine andere Möglichkeit, dem der Interpreten in die 
identische Information zu geben: In der zweiten Rekonstruktion etwa entspricht ein 
Takt vier Sekunden. 240 Da sich exakt dieses Verhältnis so schon in Music of Changes 
findet, ist anzunehmen, dass Tudors spätere Fassung dem Erscheinungsbild des 
Originalmanuskripts näher kommt als die erste. 241 Die Arbeit mit absoluten 
Zeitdauern und damit einhergehend eine Konzentration auf experimentelle 
Notationsformen, wie sie das Schaffen Cages bis in die 70er-Jahre dominieren 
sollten, nimmt hier bzw. mit Music of Changes ihren Anfang. 242 Bezeichnenderweise 



7 S. Revill, S. 165. 

8 S. Solomon, Gary: The Sounds of Silence. John Cage and 4' 33". Letztes Update: 2002. 
http://solomonsmusic.net/4min33se.htm, Gliederungspunkt 'Composition'. Im Folgenden zitiert als 
'Solomon'. 

9 Holzaepfel, John: Cage and Tudor. In: Nicholls, David (Hrsg.): The Cambridge Companionto 
John Cage. Cambridge 2002. S. 175. Im Folgenden zitiert als 'Holzaepfel'. 

0 Vgl. das Faksimile der ersten Seite in Gann, S. 180. 

1 Vgl. Holzaepfel, S. 175. 

2 "The twenty-five years from, say, 1950 might be seen as the progressive period [...]" S. Revill, S. 
280. Über die Komposition Ryoanji (1983-1985) schreibt er: "Most remarkable is the percussion 
part, which is the one obligatory element in any Performance of the work; it consists of 
conventionally metered quarter notes and quarter note rests. It was the first prominent use of pulse 
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bleiben die Takte in Tudors Rekonstruktion leer, sie enthalten weder Pausen noch 
andere Zeichen. Nichts drückt die Art von Stille, die hier von Cage gefordert wird, 
besser aus, als deren Abwesenheit. Pausenzeichen suggerierten ein Verständnis von 
Stille als Produkt der Komposition, als etwas Intendiertes, und stünden damit zu 
Cages Neudefinition von Stille in Kontrast. Für eine Aufführung des Stückes wären 
sie ohnehin ohne Funktion und daher reiner Manierismus. Wichtig ist nur die 
Zeitstruktur, und diese wird durch den proportionalen Aspekt der Notation bereits 
völlig erfasst. Alle weiteren Angaben sind im Prinzip überflüssig. 

Nicht nur die Notationsweise ist diejenige von Music of Changes, auch der 
Kompositionsprozess muss ein ähnlicher gewesen sein. Obwohl bei der Erschaffung 
von 4' 33" kein einziger Klang gesetzt wurde, wollte Cage sich die Sache offenbar 
nicht zu einfach machen. Mit dem Einsatz einer bereits erprobten - dazu sehr 
elaborierten - Kompositionstechnik verlieh er dem neuen Projekt Legitimation, denn 
es stand zu befürchten, dass 4' 33" nicht ernst genommen würde. 243 Cage beschreibt 
sein damaliges Vorgehen folgendermaßen: 

"when i wrote 4' 33" i was in the process of writing the music of changes that 
was done in an elaborate way there are many tables for pitches for durations 
for amplitudes all the work was done with chance Operations in the case of 4' 
33" i actually used the same method of working and i built up the silence of 
each movement and the three movements add up to 4' 33" i built up each 
movement by means of short silences put together it seems idiotic but that's 
what i did i didn't have to bother with the pitch tables or the amplitude tables 
all i had to do was work with the durations" 244 

Ähnlich wie bei Music of Changes spielte auch das Tarot eine Rolle im 
Kompositionsprozess. 245 Dabei wies er den einzelnen Karten (mittels 'chance 
Operations'?) die zur Verfügung stehenden Tondauern zu: 

"It was dealing these cards - shuffling them, on which there were durations, 
and then dealing them - and using the Tarot to know how to use them. The 

and meter for thirty years [...]" S. Revill, S. 279. 

243 Cage kommentiert im Rückblick (1973): "You see I was afraid that my making a piece that had no 
sounds in it would appear as if I were making a joke. In fact, I probably worked longer on my 
"silent" piece than I worked on any other." S. Conversing with Cage, S. 71. 

244 Cage, John: I- VI. Cambridge, MA 1990. S. 20-21. 

245 Nach Cages eigener Vermutung, um den Einsatz des fernöstlichen Yi Jing mit dem eines 
westlichen Orakelsystems auszubalancieren. S. Fetterman, S. 72. 
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card-spread was a complicated one, something big." 246 

William Fetterman bezeugt, dass Cage aus verschiedenen Legesystemen das 
'Hufeisen' (nicht zu verwechseln mit dem häufig benutzten, simpleren 'kleinen 
Hufeisen') als das von ihm verwendete identifizierte. 247 Gary Solomon hat diese 
Kartenformation in seinem Online-Artikel skizziert, und ich möchte diese zur 
Veranschaulichung hier reproduzieren: 



Darstellung 12: Tarot-Orakel, Legesystem 'Hufeisen' 




Details des Kompositionsprozesses sind nicht bekannt, doch ist die Versuchung groß, 
die drei konzentrisch angeordneten 'Hufeisen' des mutmaßlichen Legesystems mit 
den drei Sätzen von 4' 33" zu identifizieren. 248 Unklar bleibt, wie es zu der 
erstaunlichen Koinzidenz der fast identischen Dauern von 4' 33" und der für Silent 
Prayer geplanten viereinhalb Minuten kommen konnte. Es ist möglich, dass die zur 
Verfügung stehenden Dauern nicht völlig zufällig ausgewählt worden waren, dass sie 

246 Cage im Gespräch mit William Fetterman, zitiert nach Fetterman, S. 72. 

247 S. Fetterman, S. 72. 

248 S. Fetterman, S. 72. 
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zusammengerechnet also eine schon im Voraus festgelegte Gesamtlänge ergaben. 
Oder aber Cage stoppte den Kompositionsprozess, nachdem er eine gewisse Summe 
von Dauern erreicht hatte; 249 der Einsatz eines Tarot-Legesystems impliziert jedoch 
eine feststehende Anzahl von Karten und damit auch Dauern, so dass ein 
willkürlicher Abbruch des Prozesses nicht plausibel erscheint. Ebenfalls ist über die 
'rhythmic structure', die als Prinzip dieser Komposition zugrunde liegt, nichts 
bekannt. Nur dass es sie gegeben hat, scheint nach David Tudors Aussage 
gesichert. 250 Wahrzunehmen ist von dieser Struktur nichts, so dass sie nun als 
kompositorisches Werkzeug endgültig überholt wirkt. Es gibt keinen 
prädeterminierten - geschweige denn in Phrasen organisierten - Inhalt, den es mit 
ihrer Hilfe zu strukturieren gälte. Dies drückt sich auch in Cages Hinwendung zu 
absoluten Dauern, zu messbarer Zeit aus. Zeit zersplittert so in unzählige einzelne 
Augenblicke, die nicht einem übergeordneten Sinnzusammenhang angehören. 
Sekunden und Minuten fungieren dabei als bloße Maßeinheiten, mit deren Hilfe 
Zeitfenster abgesteckt werden, innerhalb derer potentiell alles möglich ist. Die leere 
Zeitstruktur, als die Cage schon seine 'rhythmic structure' ansah, ist vielleicht erst mit 
diesem Schritt wirklich erreicht. In der ersten Notation von 4' 33" stören jedoch 
Metronomangabe und Taktstriche diesen Eindruck, die Mischung konventionell- 
metrischer Notation und proportionaler Lesbarkeit. Daher verwundert es nicht, dass 
diese in den folgenden Fassungen nicht mehr vorhanden sind. 



2.1.1 - Uraufführung - Stille in Zeit und Raum 

"The Maverick Concert Hall is a lovely open-air theater just south of 
Woodstock, New York, rustically fashioned to blend with its natural 
environment. Built like a large barn but with a more gradually pitched roof 
and striking diagonal Windows, the hall opens in the back through four double 
doors onto additional rows of wooden benches in the open air. There are 
about as many seats outside as in. Oak, maple, helmlock, and shagbark 
hickory trees intrude gently on the listening space." 251 

Dieser so idyllisch beschriebene Ort, der für seine kammermusikalischen 

249 Vgl. Solomon, Gliederungspunkt 'Composition'. 

250 S. Tudor, David / Oehlschlägel, Reinhard: Über John Cage. David Tudor im Gespräch mit 
Reinhard Oehlschlägel. In: MusikTexte. Zeitschrift für neue Musik; Bd. 69/70 (1997). S. 70. Im 
Folgenden zitiert als 'Tudor'. 

251 Gann, S. 1. 
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Konzertreihen bekannt ist, bildete das 'setting' für die Uraufführung von 4' 33" P 2 
Das Publikum war auf avantgardistische Klänge durchaus eingestellt. Cages 
theatralische 253 Water Music, deren Name damals noch mit jeder Aufführung 
wechselte, und Klavierkompositionen von Christian Wolff, Morton Feldman, Earle 
Brown und Pierre Boulez gingen 4' 33" im Programm voraus. 254 Dann setzte sich 
David Tudor wieder ans Klavier, schloss den Klavierdeckel 255 und sah auf eine 
Stoppuhr. Innerhalb der nächsten viereinhalb Minuten öffnete und schloss er das 
Klavier noch zwei weitere Male, geräuschlos, und blätterte dabei eine Seite weiter - 
obwohl er nichts spielte, war es für das Publikum offensichtlich, dass er einen 
Notentext mitlas. Schließlich stand er auf, um den Applaus entgegen zu nehmen. 256 

Der Interpret auf der Bühne hatte keinen einzigen Klang erzeugt und dennoch 
war - bei entsprechender Aufmerksamkeit - eine Menge zu hören gewesen. Cage 
erinnert sich: 



"You could hear the wind stirring outside during the first movement [in the 
premiere]. During the second, raindrops began patterning the roof, and during 
the third the people themselves made all kinds of interesting sounds as they 
talked or walked out." 257 



Es sind diese im Zitat beschriebenen nicht-intendierten Klänge, auf welche die 
Aufführung von 4' 33" abzielt. Die Neudefinition von Stille als nicht- intendiertem 
Klang, die Cage nach seinem Erlebnis im schalltoten Raum für sich gefunden hatte, 
findet in 4' 33" ihre kompositorische Exemplifizierung. Cage komponierte eine leere 
Struktur - das Verstummen desder Interpretenin aber soll die Aufmerksamkeit auf 
das Wesen der Stille, die selbst aus Klang besteht, lenken. Aus der Leere - 'Sünyatä' 
-, der Abwesenheit des Wollens, entsteht eine Musik, auf die niemand achten würde, 
wenn der Komponist selbst Klänge gesetzt hätte. In dieser Hinsicht ist mit der 
Maverick Concert Hall, ihrem halboffenen Bau inmitten der Natur, ein geradezu 
romantisch anmutender Ort für die Uraufführung von 4' 33" gefunden worden. 258 



S. Gann, S. 2. 

Theatralisch, da im gleichen Maße Augen wie Ohren ansprechend. Ein eine Rezipientin, der die 
einer traditionellen Definition von Musik folgt, wird sogar mehr auf die komisch anmutenden 
Aktionen des der Interpreten in achten, als auf die Klänge, die dabei entstehen. 
4' 33" lief an diesem Abend unter dem Titel 4 Pieces, da jemand offenbar den Titel der 
Komposition und die Dauernangaben der einzelnen Sätze bei der Niederschrift des Programms als 
je eigenes Stück gezählt hatte. Für eine detaillierte Auflistung der übrigen Stücke, die in diesem 
Konzert gespielt wurden, s. Gann, S. 4ff. 
'Geste des Schweigens'. Vgl. Maier, S. 156f. 
S. Gann, S. 2f. 

Conversing with Cage, S. 70. 

Vgl. Gann, S. 27f. Interessant präsentiert sich in diesem Zusammenhang auch die Homepage der 
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Jeder andere Platz wäre jedoch nicht weniger geeignet gewesen: Jeder Klang, 
der während einer Aufführung von 4' 33" in Erscheinung tritt, ist der richtige. Wird 
ein Klang als fehlerhaft wahrgenommen, so ist der Grund nicht bei diesem, sondern 
im Denken des Perzipienten zu suchen. Hier wird in folgerichtiger Weise als 
Komposition umgesetzt, was schon an früherer Stelle im Zitat zum Ausdruck kam: 

"[...] I think the function of enlightenment, the goal of Buddhist action, is to 
come to terms with the mind in relation to all of its aspects, which include 
nature; so that the person flows with his experience, whether it comes to him 
firom without or from within, rather than going against it." 259 

4' 33" könnte in dieser Hinsicht als Einladung zur Meditation verstanden werden. 260 
Das Stück erfordert in letzter Konsequenz die Aufgabe von Erwartungen, 
Werturteilen, kurz: die Aufgabe der Trennung von Ego und Außenwelt. 261 Genauso 
bedeutungsvoll erscheint in diesem Zusammenhang das Gita Sarabhai 
zugeschriebene Zitat "to sober and quiet the mind thus making it susceptible to 
divine influences" 262 . Denn nur ein in sich ruhender Geist wird sich den Geräuschen 
seiner Umwelt öffnen können, gleichzeitig aber in der Konzentration auf diese 
Klänge den Zustand der 'Leere' herbeiführen, der Sinn und Zweck des Meditierens 
ist. 

Das Konzept des Epiphanen ist damit in 4' 33" so ausgeprägt, wie in keiner 
anderen Komposition Cages. Auch wenn der Kompositionsprozess offenbar 
differenzierter war, als es die äußere Form von 4' 33" vermuten lässt, so bleibt doch 
von den Kontrollmöglichkeiten des Tonsetzers letztlich nur die Definition einer 
Zeitstruktur übrig. Ursache und Wirkung in Folge und Zusammenspiel der während 
einer Aufführung zu hörenden Klänge sind nicht bloß - wie in Music of Changes 
durch den Einsatz von 'chance Operations' - außer Kraft gesetzt, sondern haben beim 
Akt des Komponierens überhaupt nie eine Rolle gespielt, da dieser von den zu 
hörenden Klangereignissen entkoppelt ist. Zeitstruktur und Klang stehen 
beziehungsloser denn je nebeneinander. Daher steht alles zu Hörende im Sinne der 

Maverick Concerts: Bei einem Besuch der Seite (http://www.maverickconcerts.org/) werden 
automatisch die Umgebungsgeräusche des Ortes abgespielt. 

259 Conversing with Cage, S. 44. Vgl. S. 36. 

260 Vgl. Gann, S. 144. 

261 Vgl. Cage, John: 45' for a Speaker. In: Cage, John: Silence. Middletown, CT 1973. S. 168: 
" In other words there is no 

split 

between spirit and matter." (Formatierung gemäß der zitierten Quelle) 

262 Vgl. S. 34. 
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Komposition zunächst ganz für sich, das Vergehen von Zeit hat für die Klänge an 
sich nur noch symbolische Qualität, ist nur im Bereich des Performativen wirksam. 
Eine Aufführung von 4' 33" ist selbst nur ein Moment, ein Ausschnitt, 
zusammengesetzt aus vielen kleinen Augenblicken, die alle für sich das Potenzial der 
Epiphanie in sich tragen. Das Ende der komponierten Zeitstruktur bedeutet nicht das 
Ende der Klänge - sie ereignen sich weiterhin, ohne menschliches Zutun. Wenn 
Cage in seinem Artikel Forerunners of Modern Music aus dem Jahr 1949 schreibt 
"Form is content, the continuity" 263 , Form aber als "life and death line" 264 eines 
Stückes die Begriffe von Anfang und Ende impliziert, so wird musikalische 
Kontinuität jetzt als über die strukturell gesetzten Grenzen einer Komposition 
hinausgehend verstanden. Der Komponist Stuart Saunders Smith bringt dies treffend 
auf den Punkt: 

"Music is careful attention paid to on-going experience. Music is not an 
object, but an attitude, a presence of mind. (Music became a verb.) Sound is 
no longer an issue since we are never without it anyway." 265 

Natur wird nicht mehr nur in ihrer Funktionsweise imitiert, sie wird - gleich einem 
objet trouve - eingerahmt und dadurch als Kunst wahrgenommen. 266 In dieser 
Hinsicht ist 4' 33" definitiv den Ready-mades des von Cage bewunderten Marcel 
Duchamps verwandt. 267 Gemeinsam ist beiden zunächst die inhärente Kritik der 
Konzertkultur bzw. Museumskultur, der Trennung von Kunst und Leben in separate 
Sphären. 268 Genauso wichtig, wenn nicht gar wichtiger erscheint jedoch die 
Wertschätzung des Alltäglichen, die aus dieser Haltung spricht: 

"The attitude that I take is that everyday life is more interesting than forms of 
celebration, when we become aware of it. That when is when our intentions 
go down to zero. Then suddenly you notice that the world is magical." 269 

Die Folgerung ist, dass alltägliche Dinge eine Art der Wahrnehmung verdienen, die 
sonst nur traditionellen Definitionen entsprechenden Kunstwerken, oder Objekten, 

263 Silence/Forerunners, S. 62. 

264 Defense of Satie, S. 79. Vgl. S. 10. 

265 Smith, S. 34. 

266 Vgl. Gann, S. 20. 

267 Vgl. Gann, S. 87. 

268 Vgl. Cages Coomaraswamy-Rezeption bei Gann, S. 94. 

269 Conversing with Cage, S. 223. 
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die durch ihre Präsentation als Kunstwerke erkennbar sind - wie etwa Duchamps 
Fountain im musealen Kontext -, entgegengebracht werden. Aber selbst intentional 
hervorgebrachte Klänge, konventionelle Musik, die sich zeitgleich mit einer 
Aufführung von 4' 33" ereignet, wird nach Cages Definition Teil der Stille. Die 
Abschaffung der Zentralperspektive exklusiver Musikkonzepte stellt individuelle 
Intentionen zurück und begünstigt eine Wahrnehmung, die sich ihrer Subjektivität 
bewusst ist. Auch das Hören traditioneller Musik bleibt innerhalb dieses Kontextes 
davon wohl kaum unberührt. 

Warum aber besteht 4' 33" aus drei Sätzen? Ist dies als Spitze gegen die 
kritisierte Konzertkultur gemeint, als Anspielung auf Sonaten- und Concerto-Zyklen 
(wie sie die Dreisätzigkeit suggeriert)? Oder soll der Beginn eines neuen Satzes ein 
Signal für das Publikum sein, die eigene Aufmerksamkeit neu zu fokussieren? 270 Hat 
eine Aufführung die nötigen theatralischen Qualitäten, dann können die Satzgrenzen 
die vom Komponisten vorgeschriebene (und durch dendie Interpretenin 
wiedergegebene) Strukturierung der Zeit verdeutlichen, 271 welche im Fall von 4' 33" 
als Essenz musikalischer Komposition übrig bleibt, und dadurch - ohne tatsächlich 
einen Einfluss auf die zu hörenden Klänge auszuüben - im Kopf des der 
Rezipientenin als 'Organization of sound' wirkt. Die wiederholte, wahrnehmbare 
Gliederung der Zeit und der in diesem Rahmen stattfindenden unbestimmten Klänge 
ist enorm wichtig für eine Musikkultur, die auf eine lange Tradition mitunter sehr 
komplexer Strukturmodelle zurückblicken kann. In einem solchen Kontext sind es 
möglicherweise genau jene beiden - künstlichen - Einschnitte, die als Grenzen der 
drei Sätze untereinander fungieren, welche 4' 33" über den Status einer 
philosophischen Äußerung hinaus den eines Kunstwerks verleihen. 272 

Douglas Kahn bemerkt sehr richtig, dass in einer Konzertsituation auch das 
Publikum Teil der Aufführung von 4' 33" wird. Spielerisch werden geltende Normen 
dabei außer Kraft gesetzt: 

"It should be noted that each Performance was held in a concert setting, where 
any muttering or Clearing one's throat, let alone heckling, was a breach of 
decorum. Thus, there was already in place in these settings, as in other 
settings for Western art music, a culturally specific mandate to be silent, a 
mandate regulating the behavior that precedes and accompanies musical 

270 Gann vergleicht diese mit den Unterbrechungen einer Zen-Meditation. S. Gann, S. 168. 

271 Tudor, S. 70: "Es war wichtig, die Notation zu lesen. Sie vermittelte den Eindruck, daß Zeit 
vergeht." 

272 Vgl. Gann, S. 167f. 
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Performance. [...] 4' 33", by tacitly instructing the performer to remain quiet 
in all respects, muted the site of centralized and privileged utterance, 
disrupted the unspoken audience code to remain unspoken, transposed the 
Performance onto audience members both in their utterances and in the acts 
of shifting perception toward other sounds, and legitimated bad behavior that 
in any number of other settings (including musical ones) would have been 
perfectly acceptable." 273 

Die Bemerkung, dass 4' 33" 'schlechtes Benehmen' legitimieren würde, ist fehl am 
Platze 274 und lässt einen wichtigen Teil der Rolle des Publikums außer Acht. Dieses 
übernimmt nämlich nicht nur dadurch, dass es eventuell selbst Geräusche verursacht, 
Funktionen desder Interpretenin. Allein indem der die Rezipientin von 4' 33" 
seine Aufmerksamkeit den sich innerhalb der festgesetzten Zeitstruktur ereignenden 
Klängen zuwendet, indem er sie die Rhythmen und Geräusche des Alltags 
musikalisch wahrnimmt, möglicherweise sogar eine zufällige Regelmäßigkeit 
entdeckt, Assoziationen erfährt, allein dadurch wird er sie ohne Vorsatz mit 
zumzur Gestalter in, zumzur Interpreten in. Es ist daher falsch, wenn Kahn Cage 
vorwirft, mit seiner Philosophie der Stille und dem Bestreben, Klang und 
Selbstausdruck zu trennen, eine passive, geistlose Konsumentenhaltung zu 
befördern. 275 Im Übrigen ist es für das Konzept meditativer Musik, dem Cage - wie 
an Imaginary Landscape aufgezeigt - sogar in seiner expressiven Phase zugeneigt 
war, konstitutiv, den die Rezipienten in nicht durch künstlerischen Ausdruck von 
seinem ihrem eigenen Zentrum abzulenken, sondern ihm ihr vielmehr Raum für 
sich selbst zu gewähren. 276 4 ' 33" kommt der Essenz dieses Konzeptes so nahe wie 
nur möglich. 

Auch James Pritchett geht auf das 'Setting' Konzertsaal ein. Bei ihm 
allerdings liegt der Fokus auf der Nicht- Aktivität des der Interpreten in: 



Kahn, Douglas: John Cage: Silence and Silencing. In: Musical Quarterly; Bd. 81,4 (1997). S. 560. 
im Folgenden zitiert als 'Kahn'. 

Für das Gelingen einer Aufführung sind vom Publikum verursachte Geräusche nicht vonnöten, 
geschweige denn, dass sie verlangt würden. Dessen Funktion als 'Klangerzeuger' ist im Rahmen 
des Konzeptes von 4' 33" von untergeordneter Bedeutung. 

S. Kahn, S. 589: "In this way, Cage unwittingly aped the expansionist economies generating the 
media Saturation in the postwar years and presented a figure of a din undifferentiated by power. 
[.. .] Most importantly, Cage's own deafness amid all this inaudible sound, that is, his inability to 
hear the significance of sound, meant a depleted complexity of what could be heard in any sound 
in itself." 

Käme es bei der Interpretation von Musik und Kunst überhaupt stets nur auf die Absicht oder 
Nicht-Absicht des Autoren an, so würde die geisteswissenschaftliche Literatur wohl allgemein 
recht überschaubare Ausmaße besitzen. 
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"The audience witnesses this very basic act, the act of sitting still and being 
quiet. All this takes place in a Western concert hall setting, lending a 
historical and artistic gravity to the proceedings that begs us to put this act 
into some kind of weighty context, fraught with importance. [...] Sitting 
quietly for any length of time is not something to which people are 
accustomed in Western culture in general, much less in a concert hall 
setting." 277 

Die bloße Implikation, dass 'Nichts-Tun' Interesse und Aufmerksamkeit verdienen 
könne, erscheint in einer leistungsorientierten Gesellschaft als Idee mit Sprengkraft. 



2.2 - 'Kremen-Fassung' 

1953 fertigte Cage für Irwin Kremen eine zweite Fassung von 4' 33" an. 278 Diese 
weist einige wichtige Änderungen gegenüber der bereits besprochenen ersten 
Version auf. Zunächst ist zu bemerken, dass die Besetzung freigestellt ist (auch hier 
kommt nun das Prinzip der Unbestimmtheit zum Tragen). Steht aufgrund des 
notierten Doppelsystems in der zweiten Rekonstruktion des 'Woodstock- 
Manuskriptes' zu vermuten, dass es sich um ein Solo für Tasteninstrument handelt, 
so heißt es in der zweiten Fassung ausdrücklich: "For any instrument or combination 
of instruments". 279 Darüber hinaus erscheint auch die Notation selbst reduzierter und 
unbestimmter: Die Notenlinien fallen weg und damit die Organisation bestimmbarer 
Tonhöhen. 280 Auf diese Weise wird der Freistellung der Besetzung Rechnung 
getragen; schließlich könnten auch solche Instrumente gewählt werden, deren Klänge 
nicht mit traditionellen Mitteln notierbar sind, z. B. elektronische Klangerzeuger, 
Tonträger etc. Übrig bleibt im Grunde nur ein Zeitstrahl, an dem mit Hilfe des 
angegebenen Maßstabes - "1 page = 7 inches = 56"" 281 - der Verlauf der Zeit 
proportional nachvollzogen werden kann. Die weiße Fläche, das Fehlen grafischer 
Elemente, die als Platzhalter für Klangereignisse fungieren (würden), symbolisiert 



Pritchett, James: What silence taught John Cage: The story of 4' 33". 2009. 
http://www.rosewhitemusic.com/cage/textsAVhatSilenceTaughtCage.html, Gliederungspunkt 'The 
empty room'. 
S. Gann, S. 179. 

S. Cage, John: 4' 33". In: Source: Music of the Avant-Garde; Bd. 1,2 (1967). S. 47. Im Folgenden 
zitiert als '4' 33"/Source'. Vgl. Schmidt, S. 18. 
Vgl. Schmidt, S. 18. 

4' 33"/Source, S. 49. Diese erstveröffentlichte Version des Kremen-Manuskriptes ist allerdings 
wegen des Formats der Zeitschrift verkleinert abgedruckt worden, so dass der angegebene 
Maßstab nicht mehr zutrifft. Erst nach Cages Tod setzte Kremen eine erneute, maßstabsgetreue 
Veröffentlichung durch (EP 6777a). Vgl. Gann, S. 179. Thomas Maierbringt die Gleichsetzung 
von einer Seite = 56" mit den 56 Tarotkarten des Hufeisenlegesystems in Verbindung. S. 152f. 
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das Schweigen des der Interpretenin. Dörte Schmidt merkt an, dass sich durch die 
Reduktion der Notation auf einen Zeitstrahl nun Aktivität aller Art musikalisch 
strukturieren lässt - eine konsequente Schlussfolgerung aus dem Konzept von 4' 33". 
Damit aber ist ein Schritt in Richtung Fluxus und Happening getan. 282 Im Titel der 
Komposition ist diese Reduktion schon vorweggenommen. Thomas Maier merkt in 
diesem Zusammenhang an: 

"Die Setzung der bloßen Zeitdauer ist also in gleichem Maße eine reduzierte 
wie eine erweiterte Definition der gemeinten Komposition. Sie ist damit 
zeitlich umgrenzt und in ihrer Dauer festgelegt. Gleichzeitig ist sie für alles 
sich in der umgrenzten Zeitdauer (hörbar) Ereignende offen." 283 

Naheliegend, doch frappierend erscheint die optische Ähnlichkeit zwischen der 
zweiten Fassung von 4' 33" und Robert Rauschenbergs White Paintings (1951). 
Auch hier greife ich zur Veranschaulichung auf eine Abbildung von Solomon 
zurück: 




Diese Ähnlichkeit ist wohl tatsächlich als Reflex auf den Einfluss des befreundeten 
Rauschenberg zu sehen. Dessen Wagnis eines weißen, leeren Gemäldes hatte Cage 
offenbar dazu gebracht, die lange gehegten Pläne für ein Stück ohne komponierte 



282 S. Schmidt, S. 20f. 

283 Maier, S. 162. 
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Klänge in die Tat umzusetzen: 

"Actually what pushed me into it was not guts but the example of Robert 
Rauschenberg. His white paintings that I referred to earlier: When I saw 
those, I said, "Oh yes, I must; otherwise I'm lagging, otherwise music is 
lagging."" 284 

Entsprach das 'Woodstock-Manuskript' in seiner Notation weitgehend noch 
traditionellen Normen, so spiegelt die zweite Fassung auch optisch den Bruch mit der 
Konvention wider. 285 In ihrem grafischen Minimalismus wird die in 4' 33" 
exemplifizierte konzeptuelle Reduktion dessen, was musikalische Komposition 
ausmacht, nachvollzogen: Organisation von Zeit; um die Klänge braucht man sich 
nicht zu sorgen. 



2.3 - 'Tacet-Fassung' 

Auch die 1960 oder 1961 im Druck erschienene 286 (und somit als erstes 
veröffentlichte) dritte, so genannte 'tacet-Fassung' von 4' 33" (EP 6777) bringt neue 
Facetten mit sich. Diese reduziert die Notation abermals - diesmal von der 
grafischen Repräsentation auf die schriftliche: Die einzelnen Sätze werden nur noch 
abstrakt durch die römischen Ziffern I-II-III ausgedrückt, der Inhalt der Sätze durch 
die jeweilige Anweisung 'tacet'. Grove Music Online definiert deren Bedeutung 
folgendermaßen: 

"An indication found in vocal and instrumental parts, mainly when a 
performer is silent for a whole movement." 287 

Die Anweisung 'tacet' findet sich demgemäß nicht in Solo-Stücken und betrifft 
niemals alle Stimmen einer Komposition gleichzeitig. 288 Dies kann auch auf 4' 33" 
übertragen werden. Nur die Ausführenden (Anzahl und Art der verwendeten 



Conversing with Cage, S. 71. 

Vgl. Solomon, Gliederungspunkt 'Compositum'. 

Veröffentlichungs- und Copyright-Datum scheinen zu divergieren. S. Gann, S. 182. 
Tacet. In: Grove Music Online. Oxford Music Online, 
http://www.oxfordmusiconline.com.ubproxy.ub.uni- 
heidelberg.de/subscriber/article/grove/music/27352 

William Fetterman weist daraufhin, dass meist die Stimmen der Perkussionisteninnen von der 
Anweisung 'tacet' betroffen sind, und zieht die Verbindung zu Cage als Komponisten von Musik 
für Schlagwerk. S. Fetterman, S. 78f. 
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Klangerzeuger sind wieder freigestellt) schweigen, ihre Umwelt produziert trotzdem 
fortwährend Klänge - die Weisung des Komponisten betrifft sie nicht. Damit ist die 
dritte Fassung von 4' 33" die erste, in der sich die Verlagerung der Aufmerksamkeit 
von der Tätigkeit des der Interpreten in auf die Umwelt ausdrückt. In dieser 
Notation spielt die zeitliche Strukturierung der Stille, die für die vorangegangenen 
Versionen essentiell war, nur noch am Rande eine Rolle. Vielmehr steht das, "was 
neben dieser 'Stille' noch alles zu hören ist", nun im Vordergrund; "- es ist dann im 
Grunde kein bestimmt notiertes, "stilles" Stück mehr, sondern ein unbestimmt 
notiertes Stück aus zufälligen Klängen." 289 

Diese Neugewichtung zeigt sich auch an der in dieser Fassung neu 
hinzukommenden Freistellung der Aufführungsdauer: 

"The title of this work is the total length in minutes and seconds of its 
Performance. At Woodstock, N. Y., August 29, 1952, the title was 4' 33" and 
the three parts were 33", 2' 40", and 1' 20". [...] However, the work may be 
performed by any instrumentalist or combination of instrumentalists and last 
any length of time." 290 

Damit ist nicht gemeint, dass eine zeitliche Strukturierung nicht mehr gegeben wäre; 
doch beschränkt sich Cage darauf, eine Einteilung in drei Sätze vorzugeben - alles 
weitere überlässt er der Verantwortung der Interpreten innen. Somit wäre auch eine 
abendfüllende Aufführung von 4' 33" denkbar; eine anderthalbstündige Version 
müsste dann gemäß der Anweisungen 90' 00" betitelt werden. 291 1973 äußerte Cage 
in diesem Zusammenhang: 

"I think what we need in the field of music is a very long Performance of that 
work." 292 

Die in der Notation angegebenen Dauern geben dagegen Rätsel auf. Sie 
widersprechen den im Programm der Uraufführung genannten - 30", 2' 23" und 1' 

289 Schmidt, S. 22. 

290 Zitiert nach dem Abdruck der Ausgabe von 1961 in Gann, S. 184. Diese typographische Version 
der 'tacet-Fassung' wurde später vom Verlag gegen das Faksimile eines Manuskripts ausgetauscht 
und ist vergriffen. 

291 Fetterman gibt an, Cage habe zu einem späteren Zeitpunkt geäußert, dass die Satzlängen im 
Vorfeld einer Aufführung durch 'chance Operations' unbestimmter Art ermittelt werden sollten, der 
Titel des Stückes aber in jedem Fall 4'53"bliebe. S. Fetterman, S. 79f. Hier fand offenbar ein 
Sinneswandel betreffs der in der Notation gegebenen Anweisungen statt. 

292 Conversing with Cage, S. 105. 
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40" 293 - die immerhin auch mit denen der zweiten Fassung identisch sind. 294 Möglich 
ist, dass Cage einen 'Additionsfehler' beim Kompositionsprozess von 4' 3 3 11295 mit 
der Veröffentlichung der ersten Druckfassung korrigieren wollte. Überhaupt scheint 
nicht geklärt, ob es sich bei den späteren Fassungen von 4' 33" um Re- 
Kompositionen handelt (was wegen der ähnlichen Dauern bei gleichzeitiger 
Verwendung von 'chance Operations' im Kompositionsprozess weitere Fragen 
aufwirft), oder nur um anders notierte Kopien des gleichen Stückes. 296 Im Kontext 
der Druckfassung von 1960 scheint dieses Problem allerdings von untergeordneter 
Bedeutung: Bei den ersten zwei Versionen von 4' 33" handelt es sich - zumindest, 
was die Notation betrifft - um abgeschlossene musikalische Objekte. Dass eine 
Aufführung auch die zeitgleich auftretenden Umweltgeräusche als zugehörig 
betrachtet, ist aus der Notation nicht zu ersehen. Dies ändert sich in der dritten 
Fassung mit der Anweisung 'tacet'. Auch der Hinweis Cages, dass die Länge der 
Aufführung frei wählbar ist und den jeweiligen Titel definiert, zeigt: "[...] each 
Performance of the piece is a new piece." 297 Ein musikalisches Objekt, das wieder 
und wieder reproduziert werden kann, ist nur mit der Tonaufnahme einer bestimmten 
Aufführung möglich. Damit aber verliert die Aufzeichnung gerade den zentralen 
Aspekt der Unbestimmtheit, der Unvorhersagbarkeit und Einmaligkeit der 
musikalischen Ereignisse, da sie beliebig oft abgespielt werden kann. Die 
Konzentration desder Hörers in liegt dann auf Klängen, die nicht eigentlich seiner 
jetzigen Umgebung angehören. Mehr noch, da das Starten der Wiedergabe 
normalerweise eine bewusste Handlung erfordert, könnte man auch die abgespielten 
Klänge nun als zum Teil intendiert bezeichnen. So bleibt vom ursprünglichen 
Konzept nur die Hinwendung zu Geräuschen übrig, die im üblichen Sinne nicht als 
Musik verstanden und daher kaum beachtet werden. Deklariert man hingegen eine 
leere Tonspur als Aufnahme von 4' 33", kann sich die Aufmerksamkeit des der 
Hörers_in wieder ganz der unmittelbaren Umgebung zuwenden. Dann allerdings 
stellt sich die Frage, warum der die Rezipientin das Stück nicht einfach selbst 
•spielt'. 298 



293 S. Gann, S. 176. 

294 Die Dauern von Tudors zweiter Rekonstruktion orientieren sich dagegen an den in der 'tacet- 
Fassung' gemachten Angaben. Vgl. das Faksimile der ersten Seite in Gann, S. 180. 

295 S. Cage, John: I-VI. Cambridge, MA 1990. S. 21: "i just might have made a mistake in addition" 

296 Vgl. Solomon, Gliederungspunkt 'Composition'. Und: Gann, S. 176ff. Cage selbst schreibt in den 
Instruktionen zur zweiten, 1986 neu aufgelegten 'tacet-Fassung': "After the Woodstock 
Performance, a copy in proportional notation was made for Irwin Kremen." S. Cage, John: 4' 33". 
New York 1960. Das Datum wurde mit dem Erscheinen der handschriftlichen Version nicht 
aktualisiert und ist irreführend. 

297 Gann, S. 185. 

298 Für die Beschreibung verschiedener Tonaufnahmen von 4' 33" vgl. Gann, S. 188-190. 



80 



1986 erschien eine zweite Ausgabe der 'tacet-Fassung' 299 (welche die frühere 
unter der identischen Kennung 'EP 6777' ersetzte). Im Gegensatz zur 
maschinengeschriebenen Version von 1960 besteht diese aus dem Faksimile eines 
Autographs. Dörte Schmidt vermutet, dass dadurch "das Performative des 
Schreibakts [...] aufgehoben" 300 , d. h. konserviert, werden soll. Denn die 
Indetermination der Komposition wirft die Frage auf, wo sich "das künstlerische 
Handeln des Autors einschreibt." 301 Die begleitenden Instruktionen sind subtil 
verändert. So heißt es nun: 



"However, the work may be performed by any instrumentalist(s) and the 
movements may last any lengths of time." 302 

Ob aus dem Zusatz "the movements" zu schließen ist, dass Cage nun nicht mehr die 
Gesamtlänge des Stückes, sondern ausschließlich deren Aufteilung in die 
verschiedenen Sätze freistellt, wie Maier es vertritt, scheint fraglich. 303 Naheliegender 
ist, dass er damit die Verbindlichkeit der Unterteilung in Sätze betonen wollte. 304 
Dies betrifft aber wohl nur das 'Konzertstück' 4' 33", die öffentliche Aufführung. Bei 
seiner privaten Benutzung dürfte für Cage weniger die konkrete Komposition als 
deren Konzept von Bedeutung gewesen sein: 

"No day goes by without my making use of that piece in my life and in my 
work. I listen to it every day. [. . .] I don't sit down to do it; I turn my attention 
toward it. I realize that it's going on continuously. More than anything, it's 
the source of my enjoyment of life." 305 

Derdie Interpret in ist Rezipientin, derdie Rezipientin ist Interpret in. Cages 
Äußerung zeigt, dass er letztlich den performativen Aspekt, die Vermittlerrolle 
des der Interpreten in nicht für erforderlich hielt, 306 oder dieser nur noch eine 
behelfsmäßige - didaktische - Funktion zugestand. Wenn der die bewusst Hörende 
die Klänge seiner Umwelt als Musik 'interpretieren' kann, sind 'höhere' musikalische 

299 Maier, S. 154. 

300 Schmidt, S. 27. 

301 Schmidt, S. 27. 

302 Cage, John: 4' 33". New York 1960. 

303 S. Maier, S. 154. 

304 Vgl. Schmidt, S. 25. 

305 Cage, John / Duckworth, William: Anything I Say Will Be Misunderstood: An Interview with 
John Cage. In: Fleming, Richard / Duckworth, William (Hrsg.): John Cage at Seventy-Five. 
Lewisburg 1989 (= Buckneil Review; Bd. 32,2). S. 21-22. 

306 Vgl. Gann, S. 186. 
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Instanzen nicht mehr vonnöten. 



V. 'Indeterminacy' und 'time brackets' - Ermächtigung der Ausführenden 



1 - 'Indeterminacy' und gelenkte Improvisation 

"This is a lecture on composition which is indeteraiinate with respect to its 
Performance. That composition is necessarily experimental. An experimental 
action is one the outcome of which is not forseen. Being unforseen, this 
action is not concerned with its excuse. Like the land, like the air, it needs 
none. A Performance of a composition which is indeterminate of its 
Performance is necessarily unique. It cannot be repeated. When performed for 
a second time, the outcome is other than it was. Nothing therefore is 
accomplished by such a Performance, since that Performance cannot be 
grasped as an object in time. A recording of such a work has no more value 
than a postcard; it provides a knowledge of something that happened, whereas 
the action was a non-knowledge of something that had not yet happened." 307 

Auf diese Weise präsentierte Cage 1958 sein Konzept der Unbestimmtheit in 
Darmstadt. 4' 33" kann im Rückblick als erste radikale Umsetzung einer 
solchermaßen indeterminierten Komposition gesehen werden, da es weder gesetzte 
Klänge enthält, noch in der gleichen Gestalt reproduzierbar ist. Ist der Zeitrahmen 
aber in den ersten beiden Fassungen noch in jeder Hinsicht festgelegt, in der 'tacet- 
Fassung' zumindest noch die Unterteilung in drei Sätze vorherbestimmt, so soll der 
Titel des 1962 entstandenen - auch als 4' 33" (No. 2) bekannten - 0' 00" zeigen, dass 
diese Entscheidungen nun der Verantwortung des Komponisten entzogen werden. 
Die Notation selbst gibt an, dass es sich um ein unspezifisches Solo handelt, und 
besteht darüber hinaus nur aus handschriftlichen Instruktionen: 

"In a Situation with maximum amplification (no feedback), perform a 
disciplined action." 308 

Die vom von der Interpreten in gewählte Handlung soll zumindest teilweise die 
Erfüllung einer Verpflichtung gegenüber anderen darstellen, also einen sozialen, 
kommunikativen Aspekt 309 haben. Cage merkt weiter unten in der Notation an, dass 

307 Silence/Composition as Process, S. 39. 

308 Cage, John: 0' 00". New York 1962. 

309 S. Schmidt, S. 28. Und: Fetterman, S. 86. 
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die erste Auffuhrung im Schreiben des vorliegenden Manuskripts bestand. Damit 
erfüllte er das gegebene Versprechen, ein neues Stück zu schreiben, 310 kam also 
selbst einer solchen Verpflichtung nach. Darüber hinaus legt Cage fest, dass eine 
bestimmte Handlung "als Ausführung des Stückes nicht wiederholt werden und nicht 
in der Aufführung einer musikalischen Komposition bestehen" und "der 
Aufführungssituation keine Aufmerksamkeit" 311 schenken darf, d. h. deren Intention 
hat z. B. nicht auf die durch sie entstehenden Klänge zu zielen. Die durch 
Mikrophonierung hörbar gemachte Stille, so etwa auch die Schreibgeräusche im 
Rahmen der Uraufführung, dient als musikalisches Material. 312 Als zeitlicher 
Strukturgeber fungiert die Dauer der vom von der Interpretenin gewählten Aktion 
selbst, sie ist nicht vorauszusagen, ist dem Moment verpflichtet. 

Mit 0' 00" überschreitet Cage nun endgültig die Grenze des Komponierens 
hin zu etwas, das mit dem Begriff 'gelenkte Improvisation' umschrieben werden 
kann. Die improvisatorische Methodik seiner frühen Werke kehrt unter anderen 
Vorzeichen zurück - mit der Indeterminiertheit fällt mehr und mehr Verantwortung 
dem der Interpreten in zu. Seinem Misstrauen gegenüber dem Vermögen der 
Improvisation, Neues hervorzubringen - Klänge, die nicht von Geschmack und 
Gedächtnis der jeweiligen Musiker innen abhängig sind 313 - begegnet er nun in einer 
Weise, die seinen Kompositionen einen spielerisch-didaktischen Charakter verleiht. 
In seinen Stücken schafft er Situationen, die den die Interpreten in zu einer 
Auseinandersetzung mit dem Unbekannten bringen sollen. In Child of Tree (1975) 
etwa zeigt sich Cages diesbezüglicher Erfindungsreichtum, indem mit 
Kontaktmikrophonen versehene Pflanzen oder pflanzliche Materialien als 
Perkussionsinstrumente genutzt werden: 314 

"[...] in pieces called Child ofTree and Brauches, I amplify plant materials 
with contact microphones and simple sound Systems. There I give directions 
for improvisation because the improvisation can't be based on taste and 

310 S. Fetterman, S. 84. Der Schreibakt war also nicht (wie beim traditionellen Komponieren) 
Voraussetzung einer Darbietung, sondern selbst bereits Interpretation. Vgl. Fetterman, S. 86. 

311 Schmidt, S. 28. S. Cage, John: 0' 00". New York 1962. 

312 Cage zieht damit die Konsequenz aus seiner Erkenntnis, dass Stille als Abwesenheit von Klang 
nicht existiert, und verwandelt Stille durch elektrische Verstärkung in musikalisches Material. 
Diese hörbar gemachten Klänge nennt er in Anlehnung an die Mikroskopie (mit deren Hilfe kleine 
Objekte sichtbar gemacht werden können) 'small sounds'. Vgl. Kahn, S. 583ff. 

313 Vgl. Conversing with Cage, S. 238: "Chance Operations are a discipline, and improvisation is 
rarely a discipline. Though at the present time it's one of my concerns, how to make improvisation 
a discipline. But then I mean doing something beyond the control of the ego. Improvisation is 
generally playing what you know, and what you like, and what you feel; but those feelings and 
likes are what Zen would like us to become free of." 

314 Wie im Fall von 0' 00" werden also sehr leise Geräusche durch Verstärkung hörbar und für eine 
musikalische Aufführungssituation nutzbar gemacht. 
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memory since one doesn't know the instruments. [...] If I have a piece of 
cactus, either by means of an alligator clip attachment or by means of a 
cartridge with a needle in it, I can connect the cactus and the spines with the 
sound System, and then by plucking one of the spines or touching it with 
paper or cloth or something, I can get a very beautiful pitched sound, and the 
pitch relations between the spines of a single piece of cactus often will be 
very interesting - microtonal." 315 

Da die Haltbarkeit dieser provisorischen Instrumente begrenzt ist, bleibt der Aspekt 
der Entdeckung beim Spielen auch im Falle einer längeren Auseinandersetzung 
erhalten. 316 

Für die Improvisation mit konventionellen Klangerzeugern entwickelte Cage 
ebenfalls neue Konzepte: 

"One of the ways I've found I call "structural improvisation." Given a period 
of time, I will divide it. Say we have eight minutes. We'll divide it into 
sections of either one, two, three, or four minutes long, or three parts - four 
minutes, three minutes, one minute, in any order - or whatever. Then, if I 
have ten sounds, I can find out through the use of chance Operations which of 
those ten sounds go in the first section, which go in the second section, and 
which go in the third. Then I improvise using the number of sounds that have 
been determined for the first section, the number of sounds for the second and 
the number of sounds for the third, and I will have an improvisation which is 
characterized by a change of sound at those different times, no matter what I 
play." 317 

Die beschriebene Improvisationstechnik verwendete Cage beispielsweise in der 
cC/omposed Improvisation for Steinberger Bass Guitar (1987) für Robert Black. Wie 
im Fall von 0' 00" besteht die Notation aus schriftlichen Instruktionen, die Black 
über die im Vorfeld der eigentlichen Improvisation von ihm auszuführenden 
Operationen (Untergliederung der vorgegebenen Gesamtdauer in mehrere 
Zeitabschnitte, Verteilung der Klangereignisse auf die einzelnen Abschnitte, beides 

315 Conversing with Cage, S. 92. 

316 Vgl. Conversing with Cage, S. 94: "In the case of the plant materials, you don't know them; you're 
discovering them. So the instrument is unfamiliar. If you become very familiär with a piece of 
cactus, it very shortly disintegrates, and you have to replace it with another one that you don't 
know." 

317 Conversing with Cage, S. 239. 
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unter Verwendung von 'chance Operations') in Kenntnis setzte. 318 Bei der 
Komposition der noch zu besprechenden so genannten Number Pieces kam 
prinzipiell die gleiche Technik zum Tragen; doch beschränkte sich Cage hier nicht 
auf schriftliche Vorgaben, sondern arbeitete diese (zumindest in Bezug auf 
Makrostruktur und Materialzuweisung) selbst aus - die Balance von Unbestimmtheit 
und Bestimmtheit neigt also etwas mehr in Richtung der Prädeterminiertheit. 
Dennoch bleiben dem der Interpreten in viele improvisatorische Freiheiten, gerade 
was die besonders zu diskutierende Zeitbehandlung betrifft. 



2 - Number Pieces 

2.1 - Die Number Pieces im biographischen Kontext 

Im Zeitraum von 1987 bis zu seinem Tod im Jahr 1992 komponierte Cage insgesamt 
47 Number Pieces.™ Betrachtet man nur Besetzungen und Dauern dieser Stücke, so 
scheint es zwischen ihnen kaum einen erkennbaren Zusammenhang zu geben: Neben 
ausgedehnten Kompositionen für großes Orchester, wie dem anderthalbstündigen 
103 (1991), stehen kurze kammermusikalische Werke, wie das fünfminütige und 
fünfstimmige Five (1988) für eine von den Interpreteninnen selbst zu wählende 
Besetzung. Auch Solostücke finden sich in dieser Sammlung, so z. B. One für 
Klavier aus dem Jahr 1987. 320 Eine Gemeinsamkeit, die in dieser kurzen Aufzählung 
schon zum Vorschein kommt, ist die Art der Namensgebung, welche Cage in seinem 
Spätwerk verwendet - die Titel der Stücke entsprechen jeweils der Anzahl der zu 
ihrer Ausführung erforderlichen Interpreten innen: 

"Wenn ich verschiedene Stücke für die gleiche Anzahl von Spielern schreibe, 
werden sie alle nach dieser Anzahl benannt, zum Beispiel "Seven", aber jedes 
mit seiner eigenen Indexnummer, zum Beispiel "Seven 2 ", "Seven 3 " und so 
weiter. Ich brauche auf Titel nicht mehr Gedanken zu verschwenden als auf 
meine Kleidung, die auch immer die gleiche ist." 321 

318 S. Revill, S. 280f. 

319 S. Gronemeyer, Gisela: "I'm finally writing beautiful music". Das numerierte Spätwerk von John 
Cage. In: MusikTexte. Zeitschrift für neue Musik; Bd. 48 (1993). S. 19. Im Folgenden zitiert als 
'Gronemeyer'. Zählung ohne cC/omposed Improvisations . 

320 Vgl. Schmitz-Stevens, Gregor: Zufall als Ordnung. Eine Analyse von John Cages Klavierstück. 
"One". In: MusikTexte. Zeitschrift für neue Musik; Bd. 65 (1996). S. 1 1. Im Folgenden zitiert als 
'Schmitz-Stevens'. 

321 Cage bei den Darmstädter Ferienkursen filr Neue Musik, 1990. S. Cage, John: Nichtdualistisches 
Denken. Einführung. In: MusikTexte. Zeitschrift für neue Musik. Bd. 40/41 (1991). S. 22-23. Im 
Folgenden zitiert als 'Einführung/Darmstadt'. 
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Die lapidare Weise, mit der Cage sein Vorgehen beschreibt, mag darüber 
hinwegtäuschen, dass schon die Namensgebung einen wichtigen Punkt des 
Konzeptes der Number Pieces ausdrückt. Obwohl er feststellt, dass ihnen "kein 
gemeinsamer Gedanke zugrunde" liegt, da dies "eigentlich ihre Idee" sei, 322 werden 
sie alle - sieht- und hörbar - von den gleichen Vorstellungen getragen. Der Schlüssel 
liegt dabei in der Notation, die überlieferndes wie kompositionstechnisches Medium 
zugleich ist, 323 worauf im Folgenden noch näher einzugehen sein wird. Wie es bei 
Cage oft der Fall ist, gibt es auch sehr pragmatische Gründe für die Simplizität der 
Titel. Einer dieser Gründe liegt in der wachsenden Anerkennung, die ihm in seinem 
letzten Lebensabschnitt zuteil wurde. 324 Denn mit ihr nahm die Zahl der 
Kompositionsaufträge (die er offenbar alle zu erfüllen versuchte) in einem Maße zu, 
dass Cage über Zeitmangel für eigene Projekte klagte. 325 Daher liegt die Vermutung 
nicht fern, dass Einfachheit und Effizienz der in den Number Pieces eingesetzten 
Techniken zum Teil auch den Umständen ihrer Entstehung geschuldet sind; sie 
erlaubten es Cage, mit großer Geschwindigkeit neue Stücke zu komponieren. Mark 
Swed stellt diesbezüglich gar einen Vergleich mit Vivaldi an: 

"The techniques worked so well that Cage ground out number pieces with 
great speed, almost like a latter-day Vivaldi producing formulaic concerti 
grossi on demand. Cage's New York loft turned into something of a number- 
piece factory." 326 

Die Uniformität der Titel muss auch im Zusammenhang mit dieser enormen 
Produktivität gesehen werden. Daraus sollte jedoch nicht vorschnell der Schluss 
gezogen werden, die Qualität der entstandenen Arbeiten könne dem benötigten 
Zeitaufwand entsprechend nur gering sein. Vielmehr waren die Reduktion der 
kompositorischen Vorgaben bzw. die Übertragung von Verantwortung auf den die 

322 Einfuhrung/Darmstadt, S. 22. 

323 Vgl. Weisser, Benedict: John Cage: "... the whole paper would potentially be sound". Time- 
brackets and the number pieces (1981-92). In: Perspectives of New Music. Bd. 41,2 (2003). S. 
177. Im Folgenden zitiert als 'Weisser'. 

324 S. Revill, S. 296: "With advancing years at last came recognition. Through the eighties he became 
a national monument in American culture, an icon of the avant-garde, and eider statesman not only 
of music but also of the world of modern art." 

325 Cage hatte wegen der großen zeitlichen Belastungen z. B. seine Arbeit an der 1984 begonnenen 
Werkgruppe Music for ... einstellen müssen: "[...] ich möchte unbedingt weitermachen. Ich habe 
nicht viel Zeit, die Arbeit zu tun. Niemand gibt mir Zeit. Alle bitten sie mich, etwas zu tun. So 
habe ich keine Chance." S. Gronemeyer, S. 19. 

326 Swed, Mark: Cage and Counting: The Number Pieces. In: Lazar, Julie (Hrsg.): John Cage. 
rolywholyover - a circus. New York 1993. Broschüre (ohne Seitenzahlen) in Metallkassette. Im 
Folgenden zitiert als 'Swed'. 



87 



Interpretenin sowie die Möglichkeiten des Heimcomputers für die Beschleunigung 
der Arbeitsprozesse ausschlaggebend. So nutzte Cage nun eine von seinem 
langjährigen Assistenten Andrew Culver programmierte Version des Yi JTng, anstatt 
jede kompositorische Frage durch das langwierige Werfen von Münzen zu 
beantworten. 327 

Die Number Pieces sind allesamt nicht in Partitur, sondern in Einzelstimmen 
notiert. Für alle Stimmen wurden von Cage so genannte 'time brackets' - fixe oder 
flexible Zeiträume mit indeterminierter, bewusst offen bleibender Mikrostruktur - als 
Kompositions- und Notationswerkzeuge eingesetzt. Aber bereits die vorangehenden 
Arbeiten Thirty Pieces for Five Orchestras (1981) und Music for ... (1984-87) 
basieren auf der Verwendung von ähnlich gearteten 'time brackets'. 328 Auffällig ist 
der lange Zeitraum, innerhalb dessen Cage sich - bis zu seinem Tod - auf diese 
Technik konzentrierte. So stellen die 'time brackets' in Cages letztem 
Lebensabschnitt eine Konstante in der Zeitbehandlung dar, wie sie vorher in seinem 
Schaffen nur in der 'micro-macrocosmic rhythmic structure' ihre Entsprechung 
findet. 



2.2 - 'Time bracket'-Strukturen am Beispiel von Five 

Das 1988 komponierte Five ist ebenfalls als Auftragswerk entstanden und zwar für 
die Wittener Tage für neue Kammermusik, die vom WDR und der Stadt Witten 
ausgerichtet werden. 329 Dies geht auch aus der Widmung "for Wilfried Brennecke 
and the Wittener Tage" 330 hervor (Brennecke hatte von der Gründung 1969 bis 1989 
die künstlerische Leitung des Festivals inne). Wie der Titel bereits nahelegt, sind zur 
Ausführung der Komposition fünf Interpreten innen vorgesehen, wobei die Art der 
Klangerzeuger freigestellt ist: 

"The five parts are for five voices or instruments or mixture of voices and 
instruments [...]" 331 



Reine Vokal- oder Instrumentalensembles sind also ebenso denkbar wie gemischte 
Formationen. Nur die Beschaffenheit des musikalischen Materials (in diesem Fall 



327 Vgl. Weisser, S. 187. Das Programm ist im Internet zu finden unter: 
http://www.newmus.net/filelib.htm 

328 S. Weisser, S. 180-190. 

329 S. Chaudron, Andre: John Cage database. http://www.johncage.info/workscage/five.html 

330 Cage, John: Five. New York 1988. Im Folgenden zitiert als 'Five'. 

331 Five. 
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vor allem der Ambitus der einzelnen Stimmen) führt zwangsläufig zu 
Einschränkungen bei der Wahl der Besetzung. 

Five ist in 'time brackets' notiert. Diese bestehen hier aus gewöhnlichen 
Notensystemen ohne Taktstriche oder andere metrische Strukturmittel. Stattdessen 
befinden sich links und rechts oberhalb des Systems Zeitangaben, die den Start- und 
Endpunkt eines auf diese Weise definierten Zeitabschnitts bestimmen. Bei der 
jeweils dritten 'time bracket' der fünf Stimmen sind Beginn und Ende z. B. mit 2' 15" 
und 2' 45" bezeichnet. Dies ist ein Beispiel für eine so genannte 'fixed time bracket'. 
Start- und Endpunkt sind exakt vorgegeben: Der betreffende Zeitraum beginnt zwei 
Minuten und 15 Sekunden nach Aufführungsbeginn und schließt genau 30 Sekunden 
später, bei zwei Minuten und 45 Sekunden. 



Darstellung 14: 'fixed time bracket' am Beispiel von Five, Stimme 1, 'bracket' 3 




Die in der 'time bracket' enthaltenen Klangereignisse - in der ersten Stimme sind das 
die Töne as2, dl und c3 - müssen alle in der gegebenen Reihenfolge innerhalb des 
vorgegebenen Zeitraumes ausgeführt werden. Dabei sind Platzierung und Dauer der 
Klänge nicht festgelegt, der durch die Zeitangaben bestimmte Rahmen darf jedoch 
nicht überschritten werden. 332 Davon abgesehen ist die Länge - oder auch Kürze - 
eines Klangereignisses nur durch die Limitationen der eingesetzten Instrumente und 
spieltechnische Notwendigkeiten (Atempausen für Bläser etc.) begrenzt. Pausen 
werden nicht notiert - eine 'time bracket' ist im Grunde mit einem Satz aus 4' 33" 
vergleichbar: Ihre Basis ist die Stille - nicht intendierter Klang -, das vom 
Komponisten vorgegebene Material kommt hinzu. 

332 S. Five: "Time brackets are given. Within these the durations of tones are free, as are their 
beginnings and endings [...]". 
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Bis auf die beschriebene dritte 'time bracket' handelt es sich bei allen übrigen 
in der Notation definierten Zeiträumen um so genannte 'flexible time brackets'. Hier 
befinden sich links und rechts oberhalb des Systems je zwei Zeitangaben, die durch 
in beide Richtungen zeigende Pfeile verbunden sind. 



Darstellung 15: 'flexible time bracket' am Beispiel von Five, Stimme 1, 'bracket' 2 




Beginn und Ende sind nicht durch einen Zeitpunkt bestimmt, sondern selbst in eine 

Art 'time bracket' eingefasst, innerhalb derer der die Interpret_in einen genauen 

Zeitpunkt definieren kann. Die Angaben der jeweils zweiten 'time bracket' von Five 

lauten z. B. 1' 00" <-> 1' 45" und 1' 30" <-> 2' 15"; sie bedeuten dem der 

Interpreten in, dass er den Startpunkt zwischen einer Minute und einer Minute und 

45 Sekunden, den Endpunkt wiederum zwischen einer Minute und 30 Sekunden und 

zwei Minuten und 15 Sekunden nach Aufführungsbeginn ansetzen muss. Somit ist 

die Dauer der 'time bracket' selbst flexibel - eine maximale Ausdehnung von einer 

Minute und 15 Sekunden ist denkbar; andererseits sind auch sehr kurze Dauern 

möglich. Der Zeitraum muss aber zumindest so gewählt sein, dass alle vorgegebenen 

Klangereignisse innerhalb seiner Grenzen wiedergegeben werden können. Nimmt 

man die erste 'time bracket' von Five mit in den Blick, die zwischen 30 Sekunden 

und einer Minute und 15 Sekunden nach Beginn der Aufführung enden kann, so 

zeigt sich die Möglichkeit eines Phänomens, das ich in meiner früheren 

Auseinandersetzung mit Cages Number Pieces als 'weißen Klangraum' bezeichnet 

habe. 333 Endet die erste 'time bracket' beispielsweise bereits nach 30 Sekunden, so 

bleibt selbst bei frühestmöglichem Einsatz der zweiten bei 1' 00" eine Spanne von 30 

Sekunden, die keinem der beiden definierten Zeiträume zugehörig ist. Sie liegt 

333 Vgl. Schultz, Wolfgang: "A unison of differences". John Cages 'Number Pieces' am Beispiel von 
'Five'. 2007. http://www.grin.com/de/e-book/87952/a-unison-of-differences-john-cages-number- 
pieces-am-beispiel-von. S. 9. Im Folgenden zitiert als 'Schultz'. 
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strukturell gesehen in einer Art Niemandsland, in dem kein vom Komponisten 
gesetzter Klang möglich ist und das ganz der Stille gehört. Für dendie Hörer in ist 
die Differenzierung zwischen einem solchen weißen Klangraum und dem Pausieren 
innerhalb einer 'time bracket' kaum möglich; aber für den die Interpreten in besteht 
ein bedeutender Unterschied zwischen der einen Zeitspanne, während der er 
kategorisch aussetzt, oder der anderen, innerhalb derer er potentiell aktiv sein kann, 
zumal die Ausdehnung der einen zu Lasten der möglichen Dauer anderer Zeiträume 
geschieht. Denn Überschneidungen der einzelnen 'time brackets' sind bei einer 
Aufführung nicht denkbar - dies würde die Reihenfolge der zu spielenden Klänge 
nicht mehr als gegeben erscheinen lassen. Der Beginn einer neuen 'time bracket' 
impliziert also unbedingt das Ende der vorangehenden. 

Jede der fünf Stimmen von Five umfasst insgesamt fünf 'time brackets', die in 
ihrer potentiellen Dauer jeweils mit denen der übrigen Stimmen identisch sind. Es 
ergibt sich somit für alle Spieler innen folgender Zeitplan (den ich in ähnlicher 
Weise schon in der Vorgänger- Arbeit dargestellt habe): 



Darstellung 16: 'time bracket'-Struktur von Five 

1. [0' 00" ^0*45" 0' 30" <-> 1' 15"] 

2. [l'OO"«-» 1'45" 1' 30" <->2' 15"] 

3. [2' 15" 2' 45"] 

4. [2' 45" <-> 3' 30" 3' 15" «-> 4' 00"] 

5. [3' 45" ^4' 30" 4' 15" ^5' 00"] 



Mit dem von Andrew Culver entwickelten Programm tb 33A war es Cage ab 1990 
möglich, sehr schnell komplexe 'time bracket'-Strukturen zu generieren, die für alle 
beteiligten Interpreten innen eigene Verlaufspläne mit individuellen Zeitangaben 
bereitstellten. Gregor Schmitz-Stevens bemerkt über die folgende Entwicklung der 
Gruppe der Number Pieces, dass die Zeitspannen für Beginn und Ende der 'time 
brackets' - wie auch deren Überlappungen - im Hinblick auf ihre Dauer und Abfolge 
in den einzelnen Stimmen (stärker) variieren. 335 Zur Zeit der Komposition von Five 

334 Für detaillierte Informationen s. Weisser, S. 192ff. 

335 S. Schmitz-Stevens, S. 13. 
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stand Cage dieses Programm noch nicht zur Verfügung, was die Uniformität der 
Stimmstrukturen erklärt. Aus dem in der Theorie einfach zu skizzierenden 
Verlaufsplan resultiert jedoch durch den Einsatz von 'flexible time brackets' im Falle 
der Realisierung eine komplexe Struktur. 

Wie in den meisten der Number Pieces ist das in Five verwendete (durch 
'chance Operations' generierte 336 ) Material konventionell-chromatisch. Typisch ist 
auch der ausgeprägte Minimalismus 337 - der Großteil der im Stück vorkommenden 
'time brackets' enthält nur einen einzigen Ton (bei einer Dauer von durchschnittlich 
einer Minute), maximal aber drei Töne. Die individuellen Stimmen umfassen in der 
Reihenfolge von Stimme 1 bis 5 gerade einmal 7, 9, 7, 5 und 1 1 Klangereignisse bei 
einer Laufzeit von fünf Minuten, 39 Töne insgesamt. Die folgende Tabelle zeigt die 
Verteilung der einzelnen Töne auf die 'time brackets' der jeweiligen Stimmen, sowie 
deren Ambitus. 



Darstellung 17: Tonhöhenmaterial in Five 





Ambitus 


'time brackets' und zugehörige Töne 


Stimme 1 


dl-c3 


[gis2] 


[cis2] 


[as2, dl - c3] 


[d2] 


[gl] 


Stimme 2 


cl-e2 


[gisl, hl] 


[gisl, e2] 


[fl] 


[cis2] 


[eljl - cl] 


Stimme 3 


f-aisl 


\fl] 


[esl-gl] 


[asl] 


[aisl] 


[f,fls] 


Stimme 4 


as-gl 


[as] 


[cl] 


[gl] 


[dl] 


[fisl] 


Stimme 5 


e-hl 


[esl,gl-bl] 


[hl-al] 


[e, hl] 


[hl, cl, cisl] 


[dl] 



Alle Töne werden als ganze Noten geschrieben. Auch wenn diese Schreibweise im 
Kontext der 'time brackets' keine Aussage über die Dauer der verschiedenen 
Klangereignisse trifft, suggeriert sie dem der klassisch geschulten Musiker in doch 
unwillkürlich lang ausgehaltene Töne. Viele Ensembles führen dementsprechend die 
Number Pieces so aus, dass die Einzelstimmen zusammen einen langsam 

336 Vgl. Weisser, S. 197. An der angegebenen Stelle geht es um Thirteen. 

337 Vgl. Schmitz-Stevens, S. 1 1. Und: Weisser, S. 191: "There is a curious parallel development going 
on in these works; while the structure of the brackets themselves becomes more playful and 
complex, the content within them is progressively more pared down and "empty." In addition, the 
reconciliation with more traditional elements of musical discourse that had been stirring in Ryoanji 
and Music for ... reaches a point of maturation in the number pieces. This characteristic lends 
these works a new air of relative conservatism that, even so, manages to coexist comfortably with 
Cage's long-held practices of indeterminacy and nonintention. " 
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modulierenden Klangteppich weben. Dies ist möglicherweise durchaus beabsichtigt, 
obwohl ein Überwiegen kürzerer Töne ebenso legitim wäre. Auf Absicht deuten 
neben Cages genereller Erfahrung in notationstechnischen Belangen auch die 
Spielanweisungen in den Vorbemerkungen zu Five hin: 

"[...] tones [...] should be "brushed" in and out rather than turned on and 

off." 338 

Im Notentext von Seven wird dies weiter konkretisiert: 

"Rather than being switched on or off, let the tones be "brushed" into 
existence as in oriental calligraphy where the ink ("the sound") is not always 
seen or, if so, with changes of intensity. Use unconventional fingerings." 339 

Eine längere Ein- und Ausklingphase (und damit eine längere Dauer des Tones 
insgesamt) ist also gewollt, ebenso wie Modulationen in der Qualität des stehenden 
Klanges (was wiederum nur bei einer längeren Dauer machbar ist). Auch 
mikrotonale Abweichungen - 'Unsauberheiten' bei der Artikulation des Tones - sind 
als Bereicherungen des Klangspektrums erwünscht. 340 Diese werden vom 
Komponisten mit Anweisungen, die den_die ausführenden Musikerin in 
seiner ihrer Routine behindern sollen - wie der Vorschrift zur Verwendung 
ungewohnter Fingersätze -, gefördert. 341 

Dazu passen auch die durchweg geringen Lautstärken der Number Pieces. In 
späteren Stücken begnügt sich Cage mit dem Hinweis, dass lange Noten generell 
sehr leise sein sollen, kurze jedoch etwas lauter gespielt werden können. 342 In Five 

338 Five. 

339 S. Cage, John: Seven. New York 1988. 

340 Allgemein lässt sich in den Number Pieces ein spätes Interesse Cages an mikrotonalen 
Phänomenen feststellen. S. Pritchett 1993, S. 203. Dieses Interesse scheint eng mit dem Konzept 
der Mimesis verknüpft zu sein. S. Musicage, S. 187: "As it gets microtonal it gets away from our 
scales, hmm? And our rules, etcetera. I think that's why . . . why it seems so close to nature." Vgl. 
Musicage, S. 182-183, wo Cage über seine kompositorische Auseinandersetzung mit 
Mikrotonalität in Thirteen referiert. 

341 Vgl. Schultz, S. 14. 

342 S. Pritchett 1993, S. 200. Cage begründet dies folgendermaßen: "The nice thing about low 
amplitudes is that they don't obscure other amplitudes. A short sound seemed to me to be one that 
could be loud without really bothering other, say, soft sounds, because it wouldn't last long enough 
to interfere." Er assoziiert diese späte Neigung zu durchweg leisen Stücken mit den Werken des 
1987 verstorbenen Freundes Morton Feldman. S. Musicage, S. 207. 
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gibt er dagegen Dynamikvorschriften für jeden Ton (deren Verhältnis zur Dauer er 
auf diesem Wege aber nicht vorhersagen kann). Diese umfassen pp, p, mp sowie die 
Verlaufsbezeichnungen p > pp, p < mp, mp > pp und mp > p, sind also allesamt 
dem unteren Lautstärkespektrum zuzurechnen. Die Verlaufsbezeichnungen treten im 
Gegensatz zu den einfachen Vorzeichnungen stets zusammen mit einem Bindebogen 
auf, der zwei Töne einer 'time bracket' zueinander in Beziehung setzt (in Darstellung 
15 mit einem Bindestrich gekennzeichnet). Ein Pausieren zwischen zwei so 
bezeichneten Tönen wäre also nicht möglich, sie erklingen immer als Einheit. Die 
stellenweise über dem System zu findenden Kommata zeigen die musikalische 
Syntax innerhalb der 'time brackets' an: Sie trennen die beschriebenen 
'Miniaturphrasen' von weiteren Tönen ab, bzw. die (mit einfacher Dynamikvorschrift 
versehenen) Einzeltöne untereinander. Somit stehen sie auch immer für Stellen, an 
denen Stille eintreten kann (generell vor und nach jedem Ton bzw. jeder 
Tonverbindung). 

Es wurde im Zusammenhang mit Cages Number Pieces vielerorts von einer 
'Versöhnung mit der Harmonie' gesprochen. 343 Dies hängt mit der Übertragung der 
Entscheidungsgewalt über den genauen Zeitpunkt des Eintretens der individuellen 
Klangereignisse an den die Interpreten in zusammen. Ein genauer Blick auf 
Darstellung 15 zeigt, dass reine Dreiklänge ebenso möglich sind wie dissonante 
Klangaggregate. In der zweiten 'time bracket' etwa kann je nach Ausführung ein C- 
Dur- (Stimme 2: e2, Stimme 3: gl, Stimme 4: cl) oder e-moll-Dreiklang (Stimme 5: 
hl statt Stimme 4: cl) entstehen. In der nachfolgenden 'time bracket' ist theoretisch 
sogar die Auflösung eines verminderten Akkords (Stimme 1: dl, Stimme 2: fl, 
Stimme 3: asl) in einen Dreiklang aus c3 (Stimme 1), gl (Stimme 4) und e (Stimme 
5) denkbar, also die funktionsharmonisch zu erklärende Wendung eines G-Dur-Sept- 
Non-Akkords ohne Grundton und Terz in einen C-Dur-Dreiklang (auch wenn die 
Stimmführung in diesem Fall kaum einem schlüssigen Muster entspräche). 344 Die 
Menge an Kombinationsmöglichkeiten ist selbst bei einem überschaubaren Stück wie 
Five sehr groß. Durch den Einsatz von 'flexible time brackets' ist das 
Zusammenklingen aller Töne einer 'time bracket' mit allen Tönen der anderen 
Stimmen in dieser und sogar der vorangehenden oder nachfolgenden 'bracket' 

343 S. Weisser, S. 177: "[. . .] this late period was influenced by a sense of reconciliation with certain 
elements of musical expression he had previously treated with diffidence, most notably harmony 
and the very notion of vertical relationships." Vgl. Haskins, Rob: The Harmony of Emptiness. 
John Cage's Two 2 . http://robhaskins.net/writings/two2_notes.htm 

344 Die Wahrnehmung reiner Dreiklänge wird in den Number Pieces aber nicht nur durch das Prinzip 
der 'time brackets' ermöglicht, sondern vor allem auch durch die extreme Reduktion der 
Klangereignisse. In einer 'maximalistischen' Komposition wie Music of Changes kann schon durch 
die bloße Masse an Klangereignissen kein konsonantes Klangbild entstehen. 
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vorstellbar. Dies aber ist die Bedingung, unter der für Cage funktionsharmonisch 
verstehbare Klänge akzeptabel werden. Denn nach seiner Auffassung überschattet 
die Bedeutung funktional eingesetzter Harmonik stets die des konkreten Klanges, da 
dieser im tonalen Zusammenhang nicht als eigenes Zentrum, sondern als Teil seines 
Kontextes wahrgenommen wird. 345 Die Nicht-Intention ist im Bezug auf 
harmonische Beziehungen von großer Wichtigkeit für Cage: 

"I would assume that relations would exist between sounds as they would 
exist between people and these relationships are more complex than any I 
would be able to prescribe. So by simply dropping that responsibility of 
making relationships I don't lose the relationship. I keep the Situation in what 
you might call a natural complexity that can be observed in one way or 
another." 346 

Mit der Benutzung von 'chance Operations' und 'time brackets' vermied Cage es, bei 
der Komposition der Number Pieces selbst Beziehungen zwischen den Klängen zu 
schaffen. Gleichzeitig steuerte er jedoch auch jeglicher Tendenz entgegen, dass die 
ausführenden Musiker innen absichtlich Zusammenhänge herstellen könnten. Dies 
erreichte er vorrangig mit der Zersplitterung des musikalischen Ensembles in 
Individuen. In den Number Pieces (auch den groß besetzten) gibt es keinen 
Dirigenten, keine zentrale Leitstelle, die für die Koordination der Ausführenden 
verantwortlich wäre. 347 Im Gespräch mit Joan Retallack führt Cage diese Idee wie 
folgt aus: 

"JC: [. . .] in other words, you would go to a concert and you would hear these 
people playing without a conductor, hmm? And you would see this group of 
individuals and you would wonder how the hell are they able to stay 
together? And then you would gradually realize that they were really 
together, rather than because of music made to be together. [...] The 

345 Conversing with Cage, S. 243: "This notion of relationship actually makes the sound unimportant. 
[.. .] I have become interested not in relationships - though I see that things interpenetrate - but I 
think they interpenetrate more richly, more abundantly, when I don't establish any relationship." 

346 Cage zitiert nach Nyman, Michael. Experimental Music. Cage and Beyond. Cambridge 1999 (= 
Music in the Twentieth Century). S. 29. 

347 S. Gresser, Clemens: "... a music made by everyone". Eine analytische Annäherung an John Cages 
Number Pieces. In: MusikTexte. Zeitschrift für neue Musik; Bd. 76/77 (1998). S. 41 u. 42. Im 
Folgenden zitiert als 'Gresser'. 



95 



togetherness was from within rather than imposed, hmm? They were not 
following a conductor, nor were they following agreed-upon metrics. Nor 
were they following an agreed-upon... may I say poetry? [...] Each one could 
be feeling in quite a different way at the same time that they were being 
together, hmm? 

JR: So that really is a kind of microcosm of an - 
JC: Of an anarchist society, yes." 348 

Cage hatte nach eigener Aussage seit den späten 40er-Jahren Interesse für 
anarchistische Ideen entwickelt. 349 Mit seiner gesteigerten Aufmerksamkeit für 
soziale und politische Belange ab den 1960er- Jahren 350 und der Auseinandersetzung 
mit Henry David Thoreau 351 verstärkte sich diese Tendenz noch weiter. Das Konzept 
vieler eigenständiger Zentren, die ohne jegliche hierarchische Bindung koexistieren, 
verband sich in spiritueller Hinsicht zudem hervorragend mit seinen buddhistischen 
Neigungen. Cages eigene Worte mögen dies am besten verdeutlichen: 

"[...] each thing, whether sentient or non-sentient is at the center of the 
universe. Everything is the world honored one, in other words, everything is 
the Buddha. So that means that no one of the Buddhas should look down on 
another Buddha." 352 

Mit seinem Prinzip der 'indeterminacy' gibt Cage Verantwortung ab und schmälert 
die eigene Autorität. Zwar ist er immer noch das erste Glied in der Kette, sonst 
würde keine Komposition entstehen. Thoreaus Steigerung des Mottos "That 
government is best which governs least" zu "That government is best which governs 
not at all" 353 kann also in diesem Rahmen nicht völlig eingelöst werden. Doch 
werden die Interpreten innen der Number Pieces zu Mitschöpfern innen des erst im 

348 Musicage, S. 50. 

349 S. Conversing with Cage, S. 278-280. 

350 S. Revill, S. 222. In diesem Zusammenhang ist auch Cages Beschäftigung mit Buckminster Füller 
zu nennen, die seine eigenen Texte prägen sollte. Entsprechende Beispiele wären hier Diary: How 
to Improve the World (You will only make matters worse), erschienen in mehreren Teilen von 
1965-1982, oder Cages letzte große mesostische Dichtung Overpopulation and Art (1991). 

351 S. Revill, S. 208 u. 220-222.. In Thoreaus Texten, in denen Umweltgeräusche oft musikalisch 
beschrieben werden, fand Cage sein eigenes Musikverständnis wieder. Vgl. Herzfeld, S. 223ff. 

352 Conversing with Cage, S. 274-275. 

353 Thoreau, Henry: Über die Pflicht zum Ungehorsam gegen den Staat. Civil Disobedience. Zürich 
2004. S. 79. 1849 anonym erschienen unter dem Titel The Resistance to Civil Government. 
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Zuge seiner Aufführung als fertiges musikalisches Objekt entstehenden (und sogleich 
wieder vergehenden) Kunstwerkes. 354 Form und Mikrostruktur liegen völlig, die 
Methode immerhin teilweise in den Händen der Ausführenden. Five erscheint in 
diesem Kontext weniger als generischer Titel, denn als klare Botschaft: Es handelt 
sich nicht um ein Ensemble, das dem Willen eines einer Komponisten in oder 
Dirigenten in gehorcht, sondern um fünf selbstständige Personen, Urheber innen, 
nicht Reproduzenteninnen. 355 Eine hierarchische Struktur wird nicht gebraucht; die 
Number Pieces sind in dieser Hinsicht als sozial-utopische Metapher zu verstehen. 

Vollends möglich wird diese kreativ-anarchistische Individualisierung des 
Ensembles durch die Dezentralisierung der musikalischen Zeit, ironischerweise 
durch die Anwendung des Instruments, das die Synchronisation und Uniformierung 
von Zeit überhaupt erst möglich gemacht hat, - der Uhr. 356 Mit dem Einsatz von 'time 
brackets' ist jeder jede Interpretin dazu ermächtigt, bei der Platzierung und 
Artikulation der Töne seinem ihrem eigenen (Zeit-)Gefühl zu folgen. Das Spielen 
der Number Pieces wird so zu einer Art hochkonzentrierter Meditation über das 
Finden des 'richtigen Augenblicks'. Jeder einzelne Moment steht so wiederum im 
Zentrum der Aufmerksamkeit und der sich entfaltenden Musik, trägt das Potential 
des Epiphanen in sich. Und: Jederjede Interpret in verfährt mit der Setzung von 
Beginn und Ende einer 'flexible time bracket' individuell, gestaltet die Mikrostruktur 
des vorgegebenen Zeitrahmens auf seine ihre Weise, bewegt sich in einem 
großenteils subjektiv bleibenden, eigenen Zeitkontinuum. 357 Damit nähert sich Cage 
einer Zeitauffassung an, wie sie im zentralen Werk Marshall McLuhans, 
Under standing Media, referiert wird: 358 



"Edward T. Hall in The Silent Language discusses how "Time Talks: 
American Accents," contrasting our time-sense with that of the Hopi Indians. 



Vgl. Gresser, S. 42. 

Vgl. Weisser, S. 191: "Even in works such as 103 (for orchestra, 1991) and 108, the title transmits 
the impression that one hundred three or one hundred eight individual people are involved, not an 
orchestra." 

S. Weisser, S. 179. Und: McLuhan, S. 146: "It was in the world of the medieval monasteries, with 
their need for a rule and for synchronized order to guide communal life, that the clock got started 
on its modern developments. Time measured not by the uniqueness of private experience but by 
abstract uniform units gradually pervades all sense life, much as does the technology of writing 
and printing. Not only work, but also eating and sleeping, came to accommodate themselves to the 
clock rather than to organic needs." 

In der jeweils dritten 'time bracket' von Five, deren Beginn und Ende fixiert ist, bewegen sich alle 
Interpreten innen in einem gemeinsamen, objektiven Zeitrahmen. Wie aber dieser vom von der 
Einzelnen ausgeschöpft wird, bleibt eine persönliche, subjektive Sache. 

Dass diese Stelle für Cage von Bedeutung war, darf als sicher gelten, da er sie selbst zitiert hat. S. 
Three Autokus, S. 265-266. Vgl. Weisser, S. 178. 
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Time for them is not a uniform succession or duration, but a pluralism of 
many kinds of things co-existing. "It is what happens when the com matures 
or a sheep grows up. ... It is the natural process that takes place while living 
substance acts out its life drama." Therefore, as many kinds of time exist for 
them as there are kinds of life. This, also, is the kind of time-sense held by the 
modern physicist and scientist. They no longer try to contain events in time, 
but think of each thing as making its own time and its own space. [. . .]" 359 

Dieses Verständnis von Zeit und Raum als untrennbarer Einheit findet sich bereits in 
4' 33" vorgeprägt, denn Aufführungsort und Strukturierung der Klänge sind in 
diesem Stück letztlich nicht mehr als unabhängig voneinander denkbar bzw. 
wahrzunehmen. Auch hier bewegen sich alle Klänge letztlich in ihrer eigenen Zeit, 
auf welche die strukturelle Klammer der Komposition keine Auswirkungen hat. In 
den Number Pieces gelingt es Cage, dieses Prinzip auf ein Ensemble, das intentional 
Klang hervorbringt, zu übertragen. Wenn jeder Jede Interpretin und jeder Klang 
sich aber innerhalb ihrer eigenen Zeit bewegen, wie dies durch 'time brackets' und 
den Zerfall des Ensembles in unabhängige Einzelstimmen gewährleistet wird, ist 
auch die Vermeidung bestimmter Zusammenklänge, funktionsharmonisch deutbarer 
(wie bei Cage vorher der Fall) oder anderer Art, nicht mehr zu rechtfertigen. Die 
Number Pieces mögen in dieser Hinsicht als letztes Beispiel für Cages lebenslange 
Bemühung, sich von den eigenen Vorlieben und Abneigungen freizumachen, 
gesehen werden. Er selbst fasste dies in die Worte: 

"Ich denke jetzt, das [sie] ich nach all diesen Jahren endlich schöne Musik 
schreibe." 360 



McLuhan, S. 147-148. 
Einfuhrung/Darmstadt, S. 23. 
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VI. Schlussbemerkung - Fazit und Ausblick 



Es wurde gezeigt, wie Cages Neigung zu perkussivem Klangmaterial und 
Alltagsgeräuschen unter verschiedenen Einflüssen (vor allem dem Henry Cowells) 
schließlich eine Phrasenstruktur hervorbringt, die sich durch Zeitdauern konstituiert, 
jedoch erst über die hörbare Korrespondenz von abstrakter Struktur und dem in diese 
Struktur eingepassten Material nachvollziehbar wird. Eine zielgerichtete 
Entwicklung des sich stark über den Rhythmus definierenden Materials findet in 
Cages Kompositionen nicht statt. In Imaginary Landscape No. 1 zeigt sich ein 
blockhafter Wechsel statisch bleibender Motivkombinationen, durch den die 
zugrunde liegende Struktur besonders gut wahrzunehmen ist. Diese Beziehung - und 
somit auch die Plausibilität einer Ordnung nach Phrasen - verliert mit der 
zunehmenden Aufgabe von Kontrolle - vor allem durch den Einsatz von 'chance 
Operations' als kompositorische Methode - schließlich ihre Grundlage. Zunächst, 
weil sie in keiner Hinsicht mehr wahrnehmbar ist, vor allem aber, weil die durch den 
Zufall ermittelten Klänge sich jeder Hierarchisierung verweigern. Das Concerto for 
Prepared Piano and Chamber Orchestra stellt in diesem Zusammenhang ein 
Übergangswerk dar, denn die Loslösung der rhythmischen Organisation vom Willen 
des Komponisten ist hier noch nicht vollzogen. Dafür tritt die Aufwertung von Stille 
als ultimativer Ausdruck künstlerischer Nichtintentionalität am Beispiel des dritten 
Satzes besonders deutlich in Erscheinung. Dessen stille Phrasen verweisen innerhalb 
ihrer Grenzen bereits auf die folgenden Entwicklungsschritte 4' 33" und 
'indeterminacy'. Die Vielzahl von 'Zentren', die sich aus der Hierarchielosigkeit von 
durch 'chance Operations' ermittelten Klängen ergibt, führt zu (oder geht einher mit) 
einem Wandel des Zeitbegriffs. Jedem Augenblick wird die gleiche Bedeutung 
zugemessen; dadurch verlieren auch Anfang und Ende einer Komposition die 
herausgehobene Stellung, die sie innerhalb der harmonischen Zielgerichtetheit der 
tonalen Musik für sich beanspruchen. Cage erklärt diese Entwicklung im Bezug auf 
seine Arbeit mit Merce Cunningham 1991 selbst folgendermaßen: 

"But in recent years, the last twenty-five, we have moved from an interest in 
structure to an interest in process, away from the division of a whole into 
parts and close to something without beginning, middle and end, something 
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like the weather. Before the change to process we began to lose the sense of 
time as separate from space. We were using both eyes and ears." 361 

So handelt es sich auch bei den Sätzen von 4' 33" um strukturell definierte 
Zeiträume, deren Grenzen aber in keiner Beziehung zu den sich darin ereignenden 
(nicht mehr vom Komponisten vorgegebenen) Klängen stehen. Mit den 'time 
brackets' der Number Pieces verhält es sich ebenso - unter Berücksichtigung der 
Einschränkung, dass deren Beginn und Ende das darin eingefasste (intentional zum 
Klingen gebrachte) Material beschränken. Anfang und Schluss im traditionellen 
Sinne besitzen jedoch auch die Number Pieces nicht; sie sind hier nur willkürliche 
Zäsuren ohne Folgerichtigkeit. Ein so geartetes Stück kann prinzipiell bis in die 
Unendlichkeit ausgedehnt werden. 

Das Konzept der 'indeterminacy' führt zu einer Aufwertung der Rolle desder 
Interpret in. Auch Cages Zeitbehandlung bleibt davon nicht unberührt: In den 
Number Pieces wird die Ausgestaltung der in früheren Stücken noch komplett 
determinierten Mikrostruktur den ausführenden Musikern innen überantwortet. 
Diese werden durch die Flexibilität der 'time bracket'-Strukturen zu selbstständigen 
'Zentren', wie es der Einsatz von 'chance Operations' schon in der Hierarchie der 
Klänge bewirkt hat. 

Die Frage 'warum noch komponieren' stellt sich bei Cage bereits mit der 
Vollendung der 'tacet-Fassung' von 4' 33" (in der die Dauer der komponierten 
Zeitstruktur zur Disposition gestellt wird), spätestens jedoch mit 0' 00". In diesem 
Zusammenhang bieten die Number Pieces vielleicht ein besonders interessantes Bild. 
Die in Music of Changes und 4' 33" begonnene Erweiterung und damit - für 
klassisch ausgebildete Interpreten innen - Komplizierung der Notation wird 
zurückgenommen. Spieltechnisch bieten die Stücke in ihrer Reduziertheit keine 
Hindernisse, sie sind prinzipiell auch von Anfängern zu bewältigen. 362 Dennoch sind 
die Number Pieces keineswegs einfache Stücke: Da der die Interpreten Aufgaben 
übernehmen muss, die traditionell zur Rolle des der Komponisten in gehören, 
stellen sie in ganz anderer Hinsicht bedeutende Anforderungen an die Musikalität 
und Disziplin der Ausführenden; ihre anarchische Organisation kann gerade dem der 
geübten Ensemblespieler in Probleme bereiten. Für eine wirklich herausragende 
Aufführung der Number Pieces braucht es den 'in sich ruhenden Geist', den 

361 Three Autokus, S. 265. 

362 Vgl. Gresser, S. 46. 
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herbeizuführen Cage als den Zweck von Musik ansah ('to sober and quiet the mind'). 

Meines Erachtens sind die Stücke deswegen so einfach, weil sie den 
Ausführenden dadurch eine umso intensivere Auseinandersetzung mit ihren 
wesentlichen Schwierigkeiten ermöglichen. Auf diese Weise trug Cage der Tatsache 
Rechnung, dass die Ensembles, für die er nun schrieb, nicht annähernd so gut mit 
seinem Werk vertraut waren wie etwa David Tudor oder Grete Sultan - Spezialisten, 
mit denen er zu bestimmten Zeiten fast exklusiv zusammengearbeitet hatte. Der 
didaktische Aspekt (und damit einhergehend die Stärkung der Rolle des der 
Interpreten_in) ist stark ausgeprägt, was eine generelle Tendenz in Cages Spätwerk 
zu sein scheint. 363 Dies ist nicht erst in den Number Pieces zu bemerken: Auch in den 
gelenkten Improvisationen wie Child of Tree oder den verschiedenen cC/omposed 
Improvisations wird derdie Interpretin mit Situationen konfrontiert, die 
unkonventionelles Denken und Selbstständigkeit erfordern: die Entdeckung neuer 
Klänge anhand provisorischer Perkussionsinstrumente bzw. die Strukturierung von 
Zeit und Material durch 'chance Operations'. Cage versuchte seine eigenen 
Erfahrungen auf diesem Wege weiterzugeben, Lehrer zu sein, ohne zu belehren. 
Über den Zweck der Notation sagte er 1989: 

"I think it's a way of writing to strangers, people whom you don't know, 
giving them the directions for how to do something when you won't be 
present. [. . .] I know that I'm going to die, and I won't be here, and I'm writing 
these letters to people I don't know. Ha ha. Who may be interested in doing 
what I suggest. . . They're almost bound to be. . ." 364 

Die Betrachtung des didaktischen Aspekts im Schaffen von John Cage verdient mehr 
Raum, als ihr im Rahmen dieser Arbeit geboten werden kann. Eine entsprechende 
Untersuchung könnte ihren Ausgang mit der ausführlichen Analyse der 
Aufführungssituation von 4' 33" beginnen, denn die radikale Umdeutung der Rollen 

363 In Seventy-Four etwa gibt es nur zwei verschiedene Tonfolgen, die von je einer Hälfte des 
Orchesters gespielt werden. Im Grunde besteht der Orchestersatz also aus einem Kontrapunkt von 
zwei Unisoni. Was letztlich erklingt und erklingen soll sind jedoch keine Unisoni, eine solche 
Koordination wäre bei einer so großen Zahl an selbstständig agierenden Interpreten innen auch 
gar nicht möglich. Alle (innerhalb einer der beiden Gruppen) spielen die gleichen Tonhöhen, aber 
mit eigenen Dauern und Lautstärken und eigener Intonierung - es entsteht eine anarchische 
Harmonie. Anschaulicher kann die Enthierarchisierung und Individualisierung einer auf 
Homogenität ausgelegten Einheit kaum dargestellt werden. S. Swed. 

364 Cage, John / Sweeny- Turner, Steve: Cage-Interview Nr. 1. Huddersfield Contemporary Music 
Festival, 1989. S. 19. http://www.fzmw.de/2001/2001T3.pdf 
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von Komponist in, Interpret in und Rezipientin scheint mir von großer Bedeutung 
für die Entwicklung eines anarchischen Musikkonzeptes, wie es in den Number 
Pieces zum Tragen kommt. 365 Ebenso verdient Cages Zeitauffassung und 
-behandlung ab 0' 00" bis in die 80er- Jahre hinein eine genauere Betrachtung. Hier 
weist diese Arbeit notgedrungen Lücken auf, die an anderer Stelle geschlossen 
werden könnten. Die Simultaneität verschiedener Zeiträume, wie sie sich in 
mehrstimmigen 'time bracket'-Strukturen zeigt, lässt sich (neben dem anarchischen 
Element) beispielsweise auch in Cages Concert for Piano and Orchestra (1957-58) 
oder im Konzept von Musicircus (1967) finden. Das im Rahmen dieser Arbeit 
entworfene Bild kann durch die Ausweitung des untersuchten Repertoires nur 
gewinnen. 



Vgl. Gresser, S. 46. 
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